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PRÓLOGO 


El Z Congreso Internacional: Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico. Su 
proyección en Europa y América, surgió de la colaboración entre el Máster Universitario en 
Patrimonio Artistico Andaluz y su Proyección Iberoamericana, en calidad de organizador, y la 
Escuela de Estudios Hispanoamericanos, centro investigador dependiente del CSIC que cedió 
parte de sus instalaciones durante la última sesión. Los organizadores nos propusimos convocar 
a investigadores, licenciados, graduados, doctorandos y doctores del ámbito humanístico 
(Historia, Historia del Arte, Antropología, Bellas Artes, Derecho, Filología, Filosofia...etc.), 


ofreciéndoles visibilidad y la oportunidad de difundir sus trabajos inéditos en el extranjero. 


Esta segunda edición gozó de una buena acogida como demuestran los noventa y un 
participantes, procedentes de la comunidad universitaria y centros de investigación, nacionales e 
internacionales (Francia, Italia, Cuba, Colombia, México... etc.). Dicho factor prueba la notable 
repercusión del evento e invitan a desarrollar otros encuentros de similar naturaleza que acaben 
consolidándose en el amplio repertorio de actividades ofertadas por la Universidad de Sevilla 
para la investigación y difusión cultural. Asimismo, el doble perfil de los concurrentes persiguió 
conjugar el rigor científico, manifestado en las sesiones de ponencias y conferencias, con el 
representativo papel asumido por la Universidad como organismo difusor del conocimiento al 
servicio de la sociedad. Finalmente, se logró configurar un dinámico espacio de diálogo entre los 
asistentes y otras instituciones científicas y profesionales que deseamos posibilite la formación de 
una comunidad interdisciplinar, cuyos miembros puedan generar entre ellos lazos profesionales 


y personales al compartir unos intereses comunes. 


La variedad de propuestas presentadas perseguían analizar y discutir sobre el 
coleccionismo, mecenazgo, mercado artístico y la figura del pintor sevillano Bartolomé Esteban 
Murillo, dentro del amplio marco geográfico europeo y americano, sin límite temporal. Nos 
parece imprescindible, en el contexto general de crisis que afecta a las disciplinas humanísticas, 
dar a conocer aquellos ensayos más representativos. A esto responde la publicación del presente 
volumen, bajo el sello del Servicio de Medios Audiovisuales de la Universidad de Sevilla como 
garantía de calidad, que reúne una selección de textos guiados por una metodología rigurosa 
donde sus autores profundizan en los cuatro pilares temáticos del encuentro desde una óptica 


interdisciplinar. 
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La II edición del Congreso Internacional Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado 
Artístico: su proyección en Europa y América tuvo lugar los días 22, 23, 24 y 25 de mayo de 2017 
y fue celebrada en Facultad de Geografía e Historia de la Universidad de Sevilla y como ya hemos 
mencionado, en la sede de la Escuela de Estudios Hispanoamericanos del Centro Superior de 


Investigaciones Científicas. 


La primera sesión del Congreso, además de contar con la inauguración del mismo y la 
entrega del material, estuvo dedicada al Coleccionismo, y en ella se pudo disfrutar de la 
conferencia magistral de D. Antonio Holguera Cabrera, así como la presentación de 
comunicaciones de investigadores procedentes de Universidades como la de Oviedo, Sevilla, San 


Pablo-CEU, Paris-Sorbonne, La Laguna, Murcia, Complutense de Madrid o Roma Tre. 


El Mecenazgo fue la temática que ocupó la segunda sesión del evento, en la que participó 
D. Juan Diego Castaño de la Fuente como ponente magistral, y se presentaron un gran número 
de propuestas oriundas de la Universidad de Castilla-La Mancha, La Rioja, Valladolid, 


Salamanca, Ca’ Foscari de Venecia, Torino y Valencia, entre otras. 


El tercer día del Congreso fue dedicado al Mercado Artístico y a Bartolomé Esteban 
Murillo, samándonos así a la celebración del IV Centenario de su nacimiento incluyendo una 
línea de investigación sobre aspectos de su producción. En esta sesión, D. Enrique Valdivieso 
González, D. Julio Criado Moreno y Dña. Ester Prieto Ustio pronunciaron conferencias 
magistrales, y también se contó con varios turnos de comunicaciones, cuyos autores provenían 
de la Universidades como la de Granada, Málaga, Jaén, Cantabria o la Escuela de Artes y Letras 


de Colombia, por citar algún ejemplo. 


En la cuarta sesión, se desarrolló una visita guiada en torno a la Sevilla de Murillo, 
realizada por la empresa Sevilla?Ndo y la clausura del Z Congreso Internacional Coleccionismo, 
Mecenazgo y Mercado Artístico: su proyección en Europa y América tuvo lugar en la Escuela de 
Estudios Hispanoamericanos del CSIC, con las intervenciones magistrales de Dña. Isabel Fraile 
Martín, D. Francisco Montes González, D. Juan Carlos Hernández Núñez, D. Pedro Luengo 


Gutiérrez y D. Antonio Gutiérrez Escudero. 


La presente iniciativa no hubiera podido celebrarse sin el apoyo brindado por personas 


que merecen en estas páginas nuestro más sincero reconocimiento. 
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Primero, agradecer la presencia de Doña Magdalena [lin Martín y Doña María Jesús 
Mejías Alvarez, coordinadoras del Máster en Patrimonio Artístico Andaluz y su Proyección 
Iberoamericana de la Universidad de Sevilla. En especial a Magdalena Illán, por seguir creyendo 
en la realidad de este encuentro y hacer que una segunda edición fuera posible gracias a sus 
consejos y estímulos. 

Reconocer también la labor de los miembros que conforman el Comité Científico del 
Congreso, por su eficiencia y cordialidad en las evaluaciones de las comunicaciones recibidas: la 
ya mencionada Doña María Jesús Mejías Alvarez (Universidad de Sevilla), Don Alberto 
Fernández González (Universidad de Sevilla), Don Juan Carlos Hernández Núñez (Universidad 
de Sevilla), Doña Mercedes Fernández Martín (Universidad de Sevilla), Don Antonio Gutiérrez 
Escudero (Universidad de Sevilla), Don Antonio Canela Ruano (Universidad Pablo de Olavide), 
Don Rafael López Guzmán (Universidad de Granada), Don Pedro Luis Huerta (Fundación 
Santa María La Real), Doña Marta Poza Yagúe (Universidad Complutense de Madrid), Don 
Jesús Angel Sánchez (Universidad Complutense de Madrid), Don José Riello Velasco 
(Universidad Autónoma de Madrid), Don José Arturo Salgado Pantoja (Universidad de Castilla- 
La Mancha), Don Manuel Pérez Hernandez (Universidad de Salamanca), Don Lorenzo Martin 
Sánchez (IPCE), Don César Manrique Figueroa (Universidad Nacional Autónoma de México), 
Don David Silveira Toledo (Universidad de Oriente, Santiago de Cuba), Don Pedro Celedón 
Bañados (Pontificia Universidad Católica de Chile), y Don Thomas Werner (Universidad de 


Lovaina). 


En la cesión de espacios, agradecer al Decanato de la Facultad de Geografía e Historia 
de la Universidad de Sevilla por su disponibilidad. De otro lado, resaltar la amabilidad de Don 
Antonio Gutiérrez Escudero, entonces Director de la Escuela de Estudios Hispanoamericanos 
de Sevilla (CSIC), por cedernos gratamente, una edición más, la Sala Rafael Yuste del centro de 


investigación y cerrar el ciclo de conferencias magistrales del Congreso. 


También al grupo de investigadores y especialistas que impartieron las demás ponencias 
magistrales, por orden de exposición: Don Enrique Valdivieso González, Don Antonio Holguera 
Cabrera (Universidad de Sevilla) Don Juan Diego Castaño de la Fuente (Museo Pintor Amalio), 
Don Julio Criado Moreno (Galería Alarcón Criado), Doña Ester Prieto Ustio (Universidad de 


Sevilla) Doña Isabel Fraile Martín (Universidad Autónoma de Puebla), Don Francisco Montes 
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González (Universidad de Sevilla), Don Juan Carlos Hernández Núñez (Universidad de Sevilla) 
y Don Antonio Gutiérrez Escudero (Universidad de Sevilla ). 

Por supuesto, dar las gracias a comunicantes y asistentes, primordiales en la creación y 
difusión de un encuentro de tal naturaleza. La afinidad de intereses logró crear una atmósfera de 
intercambio entre investigadores y expertos originarios de universidades, fundaciones y 
asociaciones del continente europeo (España, Francia e Italia) y americano (México, Cuba y 
Colombia). 

Asimismo, reconocer la actividad de los integrantes de Sevilla/Ndo, Don Alberto Pérez 
Romero, Don Juan Antonio Fernández Bohórquez y Don Mario Salgado Romero, encargados 
de organizar la Ruta La Sevilla de Murillo. Un itinerario que recorrió diversos puntos de la ciudad 
relacionados con la figura del pintor sevillano, en conmemoración al IV centenario de su 
nacimiento. 

Agradecer también la satisfactoria labor de Don Rafael Jiménez Sánchez-Cañete, 
Diseñador gráfico que ha creado la imagen para el Congreso por segundo año consecutivo. 

De igual modo, subrayar la ayuda aportada por el equipo de voluntariado que nos apoyó 
durante las semanas previas al Congreso y durante el desarrollo del mismo, constituyéndose 
como pieza clave en la gestión del encuentro. Conformaron dicho equipo: Doña Guiomar 
Delgado Arróniz, Doña Leticia de Ramón Ramírez, Doña Mila Escalante Arroyo, Doña María 
Lourdes García Lozano, Doña Macarena Leal Lozano, Doña Danai Konomou, Doña Mariela 
Luque Greco, Doña Laura Martínez Muñoz, Doña Mar Peña Contreras y Doña Raquel Villarin 
Morales. 

Igualmente, al Vicerrectorado de Relaciones Institucionales de la Universidad de Sevilla, 
por la ayuda de Extensión Universitaria concedida en la convocatoria AE 1/17 que ha facilitado 


parte de la financiación de tal proyecto. 


Y, una vez más, recalcar la gratificante presencia de familiares, amigos y compañeros que 


nos transmitieron su energía para que la segunda edición de este evento se culminara. 


Antonio Holguera Cabrera Ester Prieto Ustio María Uriondo Lozano 
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COMITÉ CIENTIFICO 


Alberto Fernández González 


Profesor Titular de la Universidad de Sevilla. 


Antonio Canela Ruano 


Doctorando de la Universidad Pablo de Olavide, Sevilla. 


Antonio Gutiérrez Escudero 


Catedrático de la Universidad de Sevilla. 


Antonio Holguera Cabrera 


Graduado en Historia del Arte por la Universidad de Sevilla. Doctorando del Programa de 
Doctorado en Historia en la Universidad de Sevilla. 


César Manrique Figueroa 


Profesor del Colegio de Historia de la Facultad de Filosofía y Letras e Investigador del Instituto 


de Investigaciones Bibliográficas de la Universidad Nacional Autónoma de México. 


David Silveira Toledo 


Profesor de la Universidad de Oriente, Santiago de Cuba. 


Ester Prieto Ustio 


Licenciada en Historia del Arte por la Universidad de Salamanca. Doctoranda del Programa de 


Doctorado en Historia en la Universidad de Sevilla. 


Jesús Ángel Sánchez Rivera 
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(RE) PENSANDO EL COLECCIONISMO ARTISTICO 

El coleccionismo artístico viene cobrando durante las últimas décadas un considerable 
impulso en el ámbito investigador europeo como atestiguan el significativo número de 
monografías, artículos en revistas especializadas, celebración de eventos científicos y proyectos 
financiados por el Ministerio de Economía y Competitividad del Plan Nacional I+D que tratan 
el asunto". Actualmente, esta linea de trabajo goza también de respaldo en otros continentes, 
actuando como importante catalizador para complementar los esfuerzos destinados a 
confeccionar visiones globales en torno a la evolución de las artes en los virreinatos americanos, 
que contribuyen, en última instancia, a cimentar la identidad nacional gracias al conocimiento y 
salvaguarda de los bienes conservados. 

Desde la perspectiva de la Historia del Arte, los investigadores han apostado por dos 
grandes líneas interpretativas para enfrentarse intelectualmente a un fenómeno social complejo 
cuyos datos, extraídos de fuentes documentales obtenidas en los archivos, exigen una 
formulación crítica que proporcione rigor al análisis. En este sentido, una primera vía se ha 
preocupado de matizar fases y gustos atendiendo a unas coordenadas espacio-temporales 
concretas, constituyendo una jugosa veta, aún poco explorada en Hispanoamérica, que ilumina 
sobre la conformación de auténticos ámbitos artísticos fieles a sus convenciones estilísticas 
tradicionales. Bajo esta órbita podría situarse “Las cámaras artísticas y maravillosas del 
Renacimiento tardío” (Julius von Schlosser, 1907), clásico ensayo fundacional cuyo gran aliento 
metodológico, sugerente lectura y novedoso contenido siguió inspirando a las posteriores 
generaciones de académicos. Esta continuidad la evidencia algunos títulos españoles publicados 
en el período comprendido entre 1985 y 2015 a los que sucintamente aludimos: “El 
coleccionismo en España. De la cámara de maravillas a la galería de pinturas” (José Miguel 
Morán Turina y Fernando Checa Cremades, 1985), “El coleccionismo de pintura en España” 
(Leopoldo Rodríguez Alcalde, 1990), “El coleccionismo manierista de los Austrias: entre Felipe 
II y Rodolfo II” (Pablo Jiménez Diaz, 2001), “Tesoros y colecciones: orígenes y evolución del 
coleccionismo artístico” (José Luis Cano de Gardoqui, 2001), “Coleccionismo y nobleza: signos 
de distinción social en la Andalucía del Renacimiento” (Antonio Urquizar Herrera, 2007), 
“España y Nápoles: coleccionismo y mecenazgo virreinales en el siglo XVII” (VV.AA., 2009) 
' La nómina de congresos, seminarios y cursos resulta ciertamente inabarcable en unas pocas líneas por lo que 
citaremos a modo de ejemplo: “Congreso Internacional. Despliegue, acceso y contemplación de colecciones en la 
Corte de los Austrias, 1516-1700” (2016), “I Congreso Internacional de Jóvenes Investigadores: Coleccionismo, 
Mecenazgo y Mercado Artístico en España e Iberoamérica” (2016), “Congreso Internacional. El coleccionismo en 


las cortes virreinales de la casa de Austria en Hispanoamérica” (2017) y “I Congreso Internacional: 
Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artístico: su proyección en Europa y América” (2017). 
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“El coleccionismo en Sevilla en el siglo XVIII” (Teodoro Falcón Márquez, 2011), “El 
coleccionismo de arte en España. Una aproximación desde su historia y su contexto” (María 
Dolores Jiménez-Blanco, 2013) y “Nuevas contribuciones en torno al mundo del 
coleccionismo de arte hispánico en los siglos XIX y XX” (VV.AA., 2013), entre otros. 

En cambio, la asimilación de una segunda senda complementaria a la anterior, vino 
provocada por la curiosidad hacia las motivaciones personales que han influido, a lo largo de la 
historia, en los múltiples patrones adquisitivos, reforzando además el nexo existente entre el 
coleccionismo privado y la formación de valiosos conjuntos museísticos para disfrute público. 
Aquí incluiriamos todas las aportaciones centradas tanto en coleccionistas individuales como, 
especialmente, aquellas otras preocupadas en clasificarlos según su perfil psicológico 
atendiendo a una serie de parámetros, labor comenzada en 1925 por Henri Codet en su 
“Ensayo sobre el coleccionismo” y seguido en otros libros: “El sistema de los objetos” (Jean 
Braudillard, 1969), “Interpreting objects and collections” (Susan M. Pearce, 1994), 
“Coleccionismo y Literatura” (Ivette Sánchez, 1999) y “El coleccionista apasionado: una 
historia íntima” (Philip Blom, 2013). 

Ambas corrientes sientan la base de las investigaciones inéditas recogidas en este primer 
bloque, seleccionadas por un comité de expertos en la materia como garantía de calidad 
científica. Los autores, investigadores procedentes del extenso marco geográfico nacional 
(Sevilla, Huelva, Málaga, Castilla-La Mancha, Madrid, Ciudad Real, Murcia, Tenerife, León y 
Valladolid) e internacional (México, París y Roma), apuestan por una amplia gama temática 
(escultura, pintura, fotografía, cine... etc.) y temporal (siglos XVI, XVII, XVII, XIX y XX) 
observándose una metodología de carácter interdisciplinar guiada por el rigor histórico. En 
definitiva, las propuestas contienen aportaciones inéditas, corrigen errores, proporcionan 
nuevos campos de estudio hasta ahora parcamente abordados y, finalmente, constituyen a dar 
mayor amplitud de miras al coleccionismo, proyectando así su vigencia hasta la actualidad 
dentro de una trayectoria reconocida ya por la generosa producción bibliográfica sobre la 


materla. 


Antonio Holguera Cabrera 


* Si nos detenemos en Hispanoamérica observaremos que el coleccionismo pictórico ha sido trabajado activamente 
en México, Cuzco y Lima desde los años noventa del siglo pasado, acrecentándose las publicaciones notoriamente 
durante la ultima década. Las referencias bibliográficas actualizadas pueden consultarse en: HOLGUERA 
CABRERA, Antonio: “Un coleccionista criollo en la Lima del siglo XVIII: Pedro José Bravo de Lagunas (1703- 
1765)” Laboratorio de Arte, 29, 2017, pp. 508-524 y “La galería pictórica del III Conde de la Monclova”, 
Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, 48, 2017, pp. 91-104. 
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«NUEVE PAÍSES GRANDES DE PINCEL VALIENTE»: LA 
GALERÍA PICTÓRICA DE FELIPE URBANO DE 
COLMENARES (1799) 


«NUEVE PAÍSES GRANDES DE PINCEL VALIENTE»: THE PICTORIAL 
GALLERY OF FELIPE URBANO DE COLMENARES (1799) 


ANTONIO HOLGUERA CABRERA 
Universidad de Sevilla 


holgueral 991 hotmail.com 


Resumen: En el campo de la Historia del Arte los inventarios de bienes son fuentes valiosas 
para recuperar una serie de datos que permiten recrear ciertos aspectos de su contexto 
histórico. Los testimonios que aportan, posibilitan un conocimiento preciso sobre el 
coleccionismo, íntimamente ligado a la evolución del gusto y al desarrollo de tendencias 
histórico-artísticas a lo largo del tiempo. Partiendo de estas premisas, el presente estudio recoge 
la colección pictórica recopilada por Felipe Urbano de Colmenares (1723-1807), en Lima a 
finales del siglo XVIII. 


Palabras clave: Felipe Urbano de Colmenares; Colección pictórica; Gusto; Lima; Siglo X VIII. 


Abstract: In subject of Art History the good inventories are valuable sources for recover a series 
of fundamental data that permit to reconstruct certain aspects their already vanished historic 
context. The resulted evidences make possible an accurate acknowledgment about the 
collecting, deeply related to the taste evolution and to the historical and artistic trend’s 
development through all periods. On the basis of this premises, this study presents information 
about the pictorial collection gathered up by Felipe Urbano de Colmenares (1723-1807), in 


Lima at the end of the eighteenth century. 


Keywords: Felipe Urbano de Colmenares; Pictorial collection; Taste; Lima; Fighteenth century. 


' El presente estudio se inserta dentro de un proyecto de tesis doctoral titulada: «El coleccionismo pictórico de las 


élites en la Lima del siglo XVIII». 
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1. INTRODUCCIÓN 


El coleccionismo pictórico constituye uno de los fenómenos más representativos para 
ahondar en las paradigmáticas circunstancias que rodearon en tiempos pretéritos al caudaloso 
tráfico mercantil entre la metrópoli y sus posesiones ultramarinas. Afortunadamente, el 
progresivo interés suscitado por los temas de patrocinio y mecenazgo en América durante la 
Edad Moderna ha permitido que desde los años noventa del siglo pasado crezcan en el ámbito 
académico las investigaciones, en ambas direcciones, sobre las galerías organizadas por 
integrantes de la élite virreinal, particularizando intelectualmente a aquellos individuos 
impulsores de una nueva sensibilidad”. 

El preciado material historiográfico recogido en las secciones de protocolos notariales 
son valiosos instrumentos para la elaboración de ensayos encaminados a conocer el despliegue 
ornamental de los interiores domésticos. Centrándonos en Lima, capital del virreinato 
meridional americano, los testimonios que aportan posibilitan un conocimiento preciso sobre 
la evolución del gusto y la gestación futura de catálogos ricamente ilustrados. En definitiva, 
complementan las publicaciones destinadas a confeccionar una necesaria visión global del 
Renacimiento y Barroco limeños, producto de una dinámica intelectual en constante 
renovación, llena de sorprendentes hallazgos, y necesaria para la puesta en valor de una parte 
representativa del patrimonio cultural peruano. Con esta finalidad, damos a conocer la 
colección artística recogida en el inventario post-mortem de Felipe Urbano de Colmenares, V 
marqués de Zelada y de la Fuente (1723-1807), para establecer una valoración de su papel 
como coleccionista en la Ciudad de los Reyes a finales del Setecientos borbónico en una época 
marcada por la aparición de valores subjetivos a tener presente en la configuración del entorno 


cercano. 


2. APUNTES BIOGRÁFICOS SOBRE FELIPE URBANO DE COLMENARES 


D. Felipe Urbano de Colmenares nació en Lima el veinticuatro de mayo de 1723, 
recibiendo bautismo apenas una semana después en la antigua iglesia de San Marcelo. Fue el 


segundogénito de D. Sebastián Francisco de Colmenares y Vega, Veedor General de la 


* Una selección bibliográfica sobre el coleccionismo americano puede consultarse en: HOLGUERA CABRERA, 
Antonio: “La galería pictórica del HI Conde de la Monclova (1690-1705)”, Cuadernos de Arte de la Universidad 
de Granada, 48, 2017, pp. 91-104 y “Un coleccionista criollo en la Lima del siglo XVIII: Pedro José Bravo de 
Lagunas (1703-1765)”, Laboratorio de Arte, 29, 2017, pp. 503-524. 
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Armada de la Mar del Sur y Presidio del Callao y “Tesorero del Tribunal la Santa Cruzada, 
quien contrajo matrimonio el veintidós de febrero de 1716 en la metropolitana limeña con D“. 
Mariana Fernández de Córdoba y Suazo, acaudalada dama criolla descendiente de los 
Marqueses de Guadalcäzar”. La pareja fue nombrada Condes de Polentinos, título confirmado 
en julio de 1716 por el rey Felipe V (1683-1746) con el vizcondado previo de Colmenares y 
originariamente concedido en tiempos de Carlos II (1661-1700) a los Conventos de San Felipe 
Neri de Molina de Aragón y Medina de Pomar para beneficiarlo”. 

D. Sebastián de Colmenares reunió, en relación a sus contemporáneos, una de las 
fortunas más significativas en Perú hasta comienzos del siglo XIX debido a los altos cargos 
ejercidos en la administración, sucediendo a su padre homónimo (1634-1709), Caballero de la 
Orden de Santiago y Secretario del Virrey Conde de Lemos”, y también por poseer mayorazgos 
en la Península, administrados por el primogénito D. Francisco José de Colmenares y 
Fernández de Córdoba (1719-c. 1768), heredero directo del Condado de Polentinos 
embarcado hacia España en las décadas centrales del Setecientos”. En Madrid desarrolló una 
exitosa carrera militar hasta obtener el grado de Coronel de los Reales Ejércitos y acudió a los 
altares con la IV Marquesa de Olivares. El resto de su numerosa prole la componían, sin incluir 
a los varones ya citados: D. Lorenzo, D*. María Josefa, desposada con D. Juan José de Aliaga, 
D*. María Rosa, enlazada con el Dr. D. Pedro José Ramírez de Laredo, Contador del Juzgado 
de bienes de difuntos, D*. María Eulalia, D*. María Isidora y D*. Juana Manuela, monjas las 
tres en los cenobios de Jesús Nazareno, San Agustín y San Joaquin’. 

En un principio D. Felipe desempeñó la función paterna hasta la extinción de los 
oficios de Cruzada (1743-1786). Tras desaparecer la plaza de veedor, el virrey Conde de 


Superunda le ofreció la Contaduría de la Casa de la Moneda, sirviendo en este destino hasta su 


* LOHMANN VILLENA, Guillermo: Los americanos en las órdenes nobiliarias (1529-1900). T. 1. Madrid, 1993 
p. 21 y CÁRDENAS PIERA, Emilio de: Caballeros de la Orden de Santiago. Siglo XVIII. T. VIL Madrid, 1995, 
p. 151. 

‘ GUÍO CASTAÑOS, Guillermo y GU ÍO MARTÍN, Javier J.: El Palacio de Contreras y la Academia de 
Intendencia en Avila. Ávila, 2007, pp. 76-77. 

* CÁRDENAS PIERA, Emilio de: Caballeros de..., op. cit., p. 151. En el Archivo General de Indias se conserva el 
expediente de información y licencia de pasajero donde se establece una enumeración de los acompañantes, entre 
ellos su mujer, Agustina Vega y Rinaga, ocho vástagos y, por último, Tomás Vara del Rey, criado, natural de 
Villanueva de los Infantes, hijo de Alonso Vara del Rey y de María López de Terzaga. Cfr.: AGI (Archivo General 
de Indias), Expediente de información y licencia de pasajero a Indias de Sebastián de Colmenares, Contratación, 
5446, N.7, 1684. 

° RIZO-PATRON BOYLAN, Paul: “La aristocracia limeña al final de una era: precisiones conceptuales y 
estimaciones patrimoniales”, Histórica, 2, 1998, pp. 289-308; 299-300. 

’ MENDIBURU, Manuel de: Diccionario histórico- biográfico del Perú. Vol. 2. Lima, 1876, p. 404. 
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jubilación en 1780". Al permanecer soltero, y recibir en 1773 el título por insolvencia de 
parientes colaterales, heredó al vínculo de Fernández de Córdoba, instaurado por Rosa de 
Colmenares, tía legataria de varias pertenencias ancestrales y unida a D. Mateo Pro de la orden 
de Calatrava, Marqués de Zelada y de la Fuente. Esta señora dejó a su segundo sobrino las 
tierras suficientes para tener un sólido comienzo en sus aspiraciones de ascenso social en Lima 
ilustrada: tres haciendas en el valle de Pativilca, otra en el de Carabayllo, una chacra en los 
suburbios de Guía, un inmueble urbano y una imposición de diez mil pesos en el cabildo de 
Lima’. 

El resto del patrimonio lo labró como prestamista, llamando la atención en el inventario 
de bienes practicado a su muerte la cantidad de 548.566,5 pesos que según cuenta detallada le 
debían varios nobles: los Condes de Premio Real, de San Antonio, los de Montemar y 
Monteblanco, el marqués de Feria, el de Lara, y otros, comerciantes destacados (Juan Miguel 
Catañeda, Tomás de la Bodega, etc.), e incluso el Tribunal del Consulado con 66.000 pesos”. 
Esta serie de sustanciosos nombres nos permiten atisbar el panorama de sus posibles amistades 
y el ambiente en el que se movía. Algunos se descubren especialmente atractivos por sus 
implicaciones histórico-artísticas, siendo uno de los más notables, sin duda, D. Agustín de 
Salazar y Muñatones (1702-1771), criollo de fulgurante carrera castrense y funcionarial”. A este 
noble terrateniente, próximo a la corte, le distinguió un especial interés por los trabajos de 
Cristóbal Lozano, Pedro Pablo Rubens, Annibale Carracci y la saga de Los Bassano, artífices 
de carácter nacional e internacional recopilados en una admirable galería doméstica compuesta 


: + 12 
de cien pinturas”. 


* Idem. 

"RIZO-PATRÓN BOYLAN, Paul: “La aristocracia limeña...”, op. cit, p. 300. 

" Ídem. 

" Nombrado Caballero de la Orden de Santiago en 1753, fue Capitán de Arqueros del virrey, Coronel de Milicias 
de Santiago de Almagro, Comisario de Caballería, Alcalde Provincial de la Santa Hermandad de la villa y puerto 
de Pisco y Alcalde Ordinario de Lima, coincidiendo con el terrible seísmo de 1746. Los esfuerzos que desplegó 
para organizar a la población y reconstruir una ciudad devastada le hicieron valedor del título de «Conde de 
Monteblanco», creado por Fernando VI el 28 de enero de 1755. Una vez colmadas sus aspiraciones nobiliarias 
fundó un mayorazgo, definió el escudo e hizo inventario entre 1764 y 1768 de los bienes que debían ser 
vinculados, destacando la hacienda principal de Cañaveral, situada en el valle de Chincha y perteneciente a sus 
padres, así como su casa limeña en la esquina de las calles de Caridad y Santo Tomas. Consúltese: RIZO- 
PATRÓN BOYLAN, Paul: “Grandes propietarios del Perú virreinal: los Salazar y Gabiño”, en Historias 
paralelas: actas del primer encuentro de historia Perú-México. Lima y México, 2005, p. 314; LOHMANN 
VILLENA, Guillermo: Los americanos en..., op. cit, pp. 382-384; SWAYNE Y MENDOZA, Guillermo. Mis 
Antepasados, (Genealogía de las familias Swayne, Mariátegui, Mendoza y Barreda). Lima, 1951, pp. 525-532 y 
REZABAL Y UGARTE, Joseph: Tratado del Real Derecho de las Medias-Anatas Seculares y del Servicio de 
lanzas a que están obligados los Títulos de Castilla. Madrid, 1792, pp. 158-159. 

AGN (Archivo General de la Nación), Inventario y tasación de los bienes de D. Agustín de Salazar y Muñatones, 
primer conde de Monteblanco, protocolos de Orencio de Ascarrunz, n° 83, 1764-1768, ff. 1033-1035v. El valor 
total alcanzado de las pinturas asciende a 9489 pesos. Por otro lado, el menaje completo de la residencia se tasó en 
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FI continuo esfuerzo por cultivar un coleccionismo de impronta cosmopolita fue la 
estrategia más apropiada entre los hombres doctos y pudientes para cubrir sus necesidades 
piadosas, económicas y de prestigio. Un gran porcentaje de ellos ostentaron cátedras, 
redactaron tratados en los diversos saberes humanísticos del momento y participaron en 
debates altamente trascendentes. Dichos personajes procedían de dinastías consagradas que a 
veces podían remontarse a los primeros conquistadores y pobladores hispanos del Nuevo 
Mundo. En cualquier caso, habitualmente sus parientes desempeñaban cargos gubernamentales 
en distintos niveles de la administración virreinal: municipios, audiencias, tribunales, 
universidades, etc”. 

Es probable que el contacto diario con estos «entendidos», sensibles a cuestiones 
artísticas, tanto por gusto personal como por las tareas institucionales que debían acometer, 
generara en D. Felipe la necesidad de concebir una colección que diese buena cuenta de sus 
preferencias estéticas, motivado, tal vez, por el deseo de singularizarse o distinguirse al interior 
de un entramado social altamente competitivo. El éxito de esta empresa acabó proyectándose 
tras su último aliento en 1807, cuando su sobrino carnal, D. Sebastián de Aliaga y Colmenares, 
tras recibir varias de sus posesiones, enlazó en ventajoso matrimonio con Mercedes de Santa 
Cruz y Querejazu, única heredera del IV conde de San Juan de Lurigancho que aportó más de 
100000 pesos en dote. Así el mayorazgo de Aliaga pudo apuntalar su patrimonio, 
encontrándose en tiempos de la Independencia en bastante mejor situación que a lo largo de 


buena parte de la centuria decimoctava”. 


«NUEVE PAÍSES GRANDES DE PINCEL VALIENTE»: COLECCIONISMO Y BUEN 
GUSTO EN UNA GALERÍA PICTÓRICA FINISECULAR (1799). 

En el contexto expuesto con anterioridad debe insertarse el inventario de bienes, 
confeccionado el veinte de abril de 1799 en un único folio suelto titulado: “Advertencias que 


han de tenerse prestar en el cumplimiento de mi disposición. Herederos nombrados de mis 


37186 pesos. Entre las pinturas con autoría destacamos: “ Veinte y cuatro láminas de la vida de Cristo de mano de 
Pedro Pablo Rubens con marcos dorados”, “un lienzo grande de Santa Ana de mano del presente tasador 
[Cristóbal Lozano] con marco dorado a trescientos y veinte y cinco pesos”, “de la mano del mismo tasador un 
retrato del rey Carlos IT con marco dorado a ciento y veinte y cinco pesos”, “dos paisezitos romanos de 
Hannivalus a doze pesos cada uno” y “doze lienzos grandes de los doce meses del año de la Escuela de Bazan a 
setecientos pesos”. 

* Cf: RAMOS SOSA, Rafael: “Concurso de artes y letras: aspectos artísticos del Siglo de Oro en Charcas”, 
Anuario de Estudios Bolivianos, Archivisticos y Bibliográficos, 14, 2008, pp. 397-416; ver pp. 407-408, además de 
las notas 19 y 21 y RIZO-PATRÓN BOYLAN, Paul: Linaje, dote y poder: la nobleza de Lima de 1700 a 1830. 
Lima, 2001. 

“ RIZO-PATRON BOYLAN, Paul: “La aristocracia limeña...”, op. cit, p. 300. 
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bienes y otras disposiciones de buenas memorias” ”. Su publicación es del mayor interés debido 
a que, por ahora, no tenemos noticias de ningún testamento formalizado ante notario por 
nuestro protagonista. La relación artística, practicada con anterioridad al fallecimiento del 
coleccionista, sugiere que el conjunto decoraba su casa principal de Lima y que, a juzgar por el 
excelente equipamiento pictórico, podemos recrearla con la imaginación sobre una de aquellas 
viviendas de buen acomodo sin llegar a ser palacio. La fuente manuscrita informa sobre nueve 
paisajes de gran formato, pertenecientes a un vínculo antiguo y, en consecuencia, remitidos al 
conde de Montesinos: “Declaro que los nueve países grandes de pincel valiente son vínculo 
antiguo de la casa y como tales se remitirán al Conde de Montesinos, mi sobrino”" 

Aunque escuetas, estas sugestivas líneas escritas en primera persona ratifican la 
existencia de una pinacoteca anterior, o al menos la intención de instalarla, hecho que debió 
contribuir hipotéticamente a educar la mirada del Marqués en su juventud, animándole a 
continuar décadas después con la actitud coleccionista emprendida por parientes cercanos para 
establecer un discurso que actuara como mecanismo justificativo del linaje en las sucesivas 
generaciones. Ciertas descripciones dejan entrever la superación del carácter acumulativo y 
preciosista presente en los Kunst und Wunderkammer manieristas, remarcando la 
excepcionalidad de algunos ejemplos. Prueba de ello son “dos batallitas muy tinas”” de las que 
parece sentirse especialmente orgulloso porque se situaban en el acceso a la sala principal, 
lugar de recibo y afirmación identitaria”. Se debió apostar por una disposición museográfica 
característica de la Edad Moderna, cubriendo todo el espacio disponible y planteando un tipo 
de visualización global, extraño para el espectador contemporáneo acostumbrado a la lectura 
individualizada en los museos. La carencia de luz eléctrica influía en los acercamientos, 
actuando, a veces, como factor igualador. Por tanto, si se tenía interés en dignificar un óleo se 
acudía a elementos externos, por ejemplo, las enmarcaciones fabricadas en matertales atractivos 
visualmente, los soportes metálicos que ofrecían vistosos acabados, proceder a su 
engalanamiento con colgaduras textiles u otorgarles una situación privilegiada sobre los zócalos 
de ventanas y puertas. 

En este punto, el documento proporciona un valor agregado a las frías relaciones de los 
inventarios, especificando con énfasis la calidad de su ejecución. Según ha podido matizar 
* AGN, Inventario del Marqués de Zelada y de la Fuente, Colección Moreyra, leg. d 31-813, 1797-1802, ff. 26-26v; 
f. 20v. Se halla dentro de un legajo junto a la disposición testamentaria de D. Agustín de Querejazu. 

" Idem. 
" Idem. 


* BARRIGA CALLE, Irma: “Modernos e ilustrados: sensibilidad y buen gusto en el Perú del siglo XVIII”, en ÆI 
Perú en el siglo XVII: La era borbónica. Lima, 2015, pp. 423-447; 438. 
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Ricardo Kusonoki, a partir del terremoto de 1746 y la publicacién de «Los Jübilos de Lima» 
(1755) debido a la reconstrucción de la catedral, comenzó a forjarse lentamente una nueva 
sensibilidad, coincidente con la gradual definición de un lenguaje pictórico «modernista», con 
resabios neoclásicos aunque dependiente en última instancia del Barroco metropolitano, época 
dorada a la cual se aspiraba a volver. El particular estilo constituyó un provechoso capital 
simbólico para una élite criolla que intentaba mantener y defender su lugar de privilegio en la 
sociedad jerárquica, equiparándose con la nobleza peninsular”. El arte y la prensa, 
concretamente «La Gaceta de Lima», “contribuyó a presentar la imagen de una élite política y 
cristiana que defendía la monarquía y la sociedad, frente a la plebe que amenazaba el orden 
instaurado por la divinidad. La sociedad de castas se estaba transformando en una de clases, y 
la cultura de la élite y la de la plebe, se tornaban diferentes. El consumo de arte colaboraba en 
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marcar la distancia entre una y otra”. En este orden de cosas, la madurez estilística lograda por 


la escuela local a partir de 1760 terminaría reflejándose en otras maneras de ejercer el 
coleccionismo, propias de los «aficionados», aquellos con la capacidad de juzgar sus posesiones 
partiendo de conocimientos teóricos”. 

Por otro lado, y aunque no se conserve, hasta ahora, constancia documental, pensamos 
que la morada no sólo debió albergar exclusivamente pinturas sino también alhajas, cantidades 
notables de plata labrada y un exquisito moblaje de elegante diseño rococó, frecuentes en la 
ciudad del Rímac en señal de estatus que, en definitiva, revelaría a los visitantes el ostentoso 
ritmo vital alcanzado por D. Felipe en calidad de funcionario virreinal”. Las múltiples tipologías 
mobiliarias, con todos sus valores estéticos e implicaciones suntuarias, se erigieron como un 


complemento lógico de la riqueza arquitectónica en una cultura, donde el lujo y la opulencia 
p 8 , JO y p 


* KUSONOKI RODRÍGUEZ, Ricardo: “La «reina de las artes»: pintura y cultura letrada en Lima (1750-1800)” 
ILLAPA, 7, 2010, pp. 51-61; “De Ruíz Cano a Unanue: arte y reivindicación criolla en Lima (1755-1806)”, 
Dieciocho, 1, 2006, pp. 107-120 y “Modernismo y clasicismo en Lima en la segunda mitad del siglo XVIII”, Uku 
Pacha, Revista de Investigaciones Históricas, 7-8, 2004, pp. 117-128. 

” BARRIGA CALLE, Irma: “Modernos e...”, op. cit, p. 429. 

* KUSONOKI RODRÍGUEZ, Ricardo: “Hacia un coleccionismo renovado. La donación de pintura virreinal 
Petrus y Verónica Fernandini”, en La colección Petrus y Verónica Fernandini: el arte de la pintura en los Andes. 
Lima, 2015, pp. 2-27. 

” Sobre el mueble en el virreinato peruano: CAMPOS CARLES DE PEÑA, María: Un legado que pervive en 
Hispanoamérica: el mobiliario del Virreinato del Perú de los siglos XT y XVII. Madrid, 2013 y GERMANÁ 
RÓQUEZ, Gabriela: “El mueble en el Perú en el siglo XVIII: estilos, gustos y costumbres de la elite colonial”, 
Anales del Museo de América, 16, 2008, pp. 189-206. Pablo Macera en un estudio clásico apuntaba que: “Los 
primeros mensajes del modernismo fueron el mueble, la joya, el adorno de las casas, los empastes, todas aquellas 
creaciones minúsculas que constituyen la circunstancia del hombre y que el erudito descuida”. MACERA, Pablo: 
“lenguaje y modernismo peruano del siglo XVIII”, Letras, 68, 1963, pp. 3-43; 5. El gusto, como señal de 
distinción, ha sido trabajado en: BORDIEU, Pierre: La distinción: criterios y bases sociales del gusto. Madrid, 
2006. 
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fueron una necesidad y no simple vanidad ocasional de individuos aislados”. Combinados con 
ejemplares plásticos en habitáculos especializados (el oratorio, el cuarto de dormir o el estudio) 
acentuaban los estímulos perceptivos del objeto artístico, potenciando así el disfrute de sus 
dueños durante una contemplación pausada. De este modo podría hablarse del «ámbito de la 
obra de arte», concepto que “abre el horizonte no sólo a la función immediata sino a la 
contemplación y delectación autónoma (que no independiente) de la misma, incluyendo los 
aspectos psicológicos, sociológicos y espirituales del comitente o receptor y su época”. 

La colección se trata de una sobresaliente relación de sesenta y siete obras de las que 
treinta y una, es decir un excepcional 46, 26%, pertenecerían a distintos autores españoles y 
extranjeros, abarcando los siglos XVI y XVII. Es necesario insistir en el hecho de que no se 
menciona el nombre del maestro pintor responsable del inventariado y ni tan siquiera aparece 
su firma, lo cual acentúa las reservas con que deben ser consideradas las atribuciones. Dicho 
personaje lleva a cabo una identificación escueta de la pieza limitándose a designar el título de 
la misma, describiendo esquemáticamente en contadas ocasiones los elementos representados, 
y a añadir el nombre de su supuesto artífice. A veces indica sobre qué superficie se ha 
trabajado, utilizando «lienso» para referirse a la técnica de óleo sobre lienzo, diferenciándola de 
las «láminas» u óleo sobre cobre. Asimismo, no se detiene en proporcionar las dimensiones, 
aludiendo a su tamaño con apelativos imprecisos en forma del adjetivo «grande» o los 
diminutivos «paisecitos» y «batallitas», ni en establecer una tasación económica, aspecto que 
sería de gran ayuda a la hora de profundizar sobre la demanda de determinados asuntos. 

Confirmamos que la redacción sigue un orden preestablecido, situando en primer lugar 
los nueve países de «pincel valiente», que no fueron compra directa de D. Felipe, y, a 
continuación, partiendo del orden social del Antiguo Régimen donde el posicionamiento 
jerárquico se respaldaba en una herencia acumulada a través del tiempo, un apartado con todos 
los cuadros que fueron vinculados para evitar en vano su fragmentación, obtenidos por nuestro 


9925 


coleccionista “a fuerza de diligencias”. Conocedor de los mecanismos adquisitivos del 
mercado, el Marqués demuestra ser un hombre versado en los negocios y bien informado 
sobre el patrimonio artístico conservado en otros hogares al hacerse con “los doce países que 


compré de los bienes del señor Bolaños”*, apelativo correspondiente a Juan José de Aliaga y 


* GONZALBO AIZPURU, Pilar: “De la penuria y el lujo en la Nueva España. Siglos XVI-XVII”, Revista de 
Indias, 1996, 206, 1996, pp. 49-75; 50. 

“RAMOS SOSA, Rafael: “Concurso de artes y...”, op. cit, p. 398. 

© AGN, Inventario del Marqués de Zelada..., op. cit., f. 26v. 

* Idem. 
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Santa Cruz, V Conde de San Juan de Lurigancho. El análisis del repertorio, dividido en 
cincuenta y cinco lienzos (82,09%) y doce láminas (17,91%), nos habla de un coleccionista 
avanzado para su época que dio forma a un conjunto relativamente moderno en el contexto del 
virreinato peruano pues fue en la centuria siguiente cuando las familias poderosas buscaron 
insertarse plenamente en un sistema de intercambio internacional, percibiéndose una ruptura 
con el pasado” (tabla n° 1). 

Las inquietudes culturales de D. Felipe nos llevan a pensar que, si bien quizás no fuera 
el iniciador de la colección, no obstante sí es él quien la consolida, amplía y otorga una 
coherencia en términos de calidad. En sus habitaciones convivían representantes del barroco 
flamenco (Rubens) con creadores adscritos al naturalismo y el manierismo veneciano (Murillo, 
Ribera, Zurbarán y Tiziano), reuniendo intencionadamente en su domicilio el testimonio de un 
arte que ya a finales del siglo XVIII comenzaba a desvanecerse por el ímpetu ilustrado pero 
que aun así admiraba y le proporcionaba prestigio. Además, asistimos en plena década de los 
noventa a las primeras tentativas en Lima de fundar una institución académica, por lo que no 
debe descartarse su empleo didáctico, estimulando y orientando a los pintores noveles con el 
recuerdo de unas normas universales, traducidas en célebres imágenes derivadas del 
Renacimiento y Barroco internacionales (Tabla n° 2)”. 

Conviene ser cautos al trabajar con documentación notarial antigua y no aceptar 
categóricamente las autorías debido a que la frontera entre una copia y el original no estaba tan 
claramente diferenciada en unos siglos en los que la Historia del Arte comenzaba su andadura. 
Los mismos tratadistas recomendaban emular el estilo de los artistas más paradigmáticos para 
perfeccionar el oficio”. Se tuvo la noción de que el «disegno» perduraba subyacente en los 
resultados finales al ser un hallazgo mental inspirado en la perfección divina. Por consiguiente 
era admisible que un original pudiera ser recreado libremente en diferentes modelos técnicos o 


en acertadas repeticiones. Así sucedió en el arte de la estampa porque “/a habilidad desplegada 


* KUSONOKI RODRÍGUEZ, Ricardo: “Hacia un coleccionismo...”, op. cit. 

* Sobre los proyectos fallidos de academias y escuelas de dibujo privadas en Los Reyes a finales del siglo XVIII 
constiltese: ESTABRIDIS CÁRDENAS, Ricardo: “Academias y academicismos en Lima decimonónica”, 
Tiempos de América, 11, 2004, pp. 77-90. 

” Francisco Pacheco en su «Arte de la Pintura» (1649) estipula que: “Es cosa más segura y recebida (por la poca 
capacidad de los sujetos), el comenzar por la práctica o exercicio de la mano, y por una sencilla imitación; porque 
siendo exercitados en trasladar cosas buenas, y diestros debuxadores, por la luz y conocimiento que adquieren, 
halla en ellos mejor asiento y lugar la doctrina, y son más capaces de los buenos precetos (...). Enriquecida la 
memoria, y llena la imaginación de las buenas formas que de la imitación ha criado, camina adelante el ingenio del 
pintor al grado segundo de los que aprovechan, (...) así de estampas como de mano, ofreciéndole ocasión de hacer 
alguna historia, se alarga a componer, de varias cosas de diferentes artífices, un buen todo”. Véase: CALVO 


SERRALLER, Francisco: Teoria de la pintura del Siglo de Oro. Madrid, 1991, pp. 403-404. 
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en captar un hálito del original y de remterpretar las obras maestras, les otorgó a las 


composiciones grabadas el mérito de ser reconocidas como un medio de difusión que 


recuperaba para los usuarios la idea y el sentido más profundo de las obras famosas 
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Seguramente, D. Felipe debió optar por comprar reproducciones de cuadros cubiertos con un 


velo de gloria que le resultarían de otra manera inaccesibles. 


Tabla 1. La galería pictórica de Felipe Urbano de Colmenares (1799) 


ASUNTO CANTIDAD OTRAS CONSIDERACIONES 
Países. 9. Grandes/ De pincel valiente/ Vinculo antiguo de la casa/ 
Remitidos al Conde de Montesinos. 
Abraham. 1. Lienzo grande/ su autor Rubens. 
Descendimiento. 1. Tiziano. 
La fregona. 1. Su autor, Van Dyck. 
Serie de mártires. 12. Su autor, Zurbarán. 
Países. 12. Comprados de los bienes del Señor Bolaños. 
Niños comiendo. 1. Su autor, Murillo. 
Dos pichones. l. Lienzo. 
Batallas. 2. De pequeño formato/ muy finas/ Sobre la puerta de acceso 
a la sala 
Países. 10. De pequeño formato/ sobre la vida de San Juan. 
Países. 2. La ruina y nevada, su autor Cristóbal Daza. 
La historia de Aquiles. 12. Láminas con marcos de ébano/ su autor Rubens. 
La Magdalena. 1. Con marco de bronce dorado. 
El sacrificio de una vaca o un toro. 1. Con marco negro. 
Una cabeza escorzada de San Sebastián. 1; Con marco dorado/ Su autor Españolete. 


Lienzos: 55. 
Láminas: 12. 


TOTAL: 67. 


” STASTNY MOSBERG, Francisco: “Ulises y los mercaderes. Transmisión y comercio artístico en el Nuevo 
Mundo”, en Estudios de Arte Colonial. vol. I. Lima, 2013, pp. 351-378, concretamente el apartado 3. 
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Tabla 2. Distribución porcentual de autores 


= Anónimo 

E Zurbarán (12) 
E Rubens (13) 
m= Van Dyck (1) 
E Daza (2) 

m Tiziano (1) 

E Ribera (1) 

= Murillo (1) 


1,49% 1,49% 
1,49% 299% ¡LE ° 


Desde la segunda mitad del Setecientos la influencia de Bartolomé Esteban Murillo 
resulté decisiva en la plastica limeña dieciochesca para avanzar por el sendero de un 
naturalismo donde luz, color y movimiento pujan en los motivos, abandonando la veta 
figurativa zurbaranesca y las interpretaciones tenebristas de Juan de Valdés Leal. Sus 
producciones fueron recibidas en la centuria precedente mediante la importacién de ciclos 
sacros que, si aún en la actualidad despiertan admiración, en el pasado fueron auténticos 
puntos de inflexión para estimular la recreación de la estética realista en los virreinatos 
transatlánticos”. 

Esta corriente, apoyada en una narrativa más verosímil, fue dentro del ámbito 
contrarreformista europeo y americano una efectiva respuesta a las necesidades piadosas, 
alcanzando enorme predicamento en Los Reyes al calor de la espiritualidad conventual 
dominica, manifestada en la serie de origen sevillano conservada en el claustro de Santo 
Domingo (1607)”. Las influencias estilísticas de la capital hispalense conformaron un Barroco 
ecléctico dependiente de un triple sustrato: flamenco, por la inagotable llegada de grabados 
amberinos, italiano y español, reinterpretado desde una óptica personal, apostando por el 
triunfo de un estilo suave y colorista aunque con resabios matizados de claroscuro en etapas 
sucesivas de tanteos formales, culminadas sobre la séptima década del siglo XVII. D. Felipe 
Urbano, consciente de estos antecedentes, parece querer difundirlos resumidamente, a modo 


de homenaje visual, bajo el formato de una galería doméstica compuesta con hasta trece piezas 


* Véase el apartado correspondiente en WUFFARDEN, Luis Eduardo: “Entre el arcaísmo y la innovación. 1610- 
1670”, en Pintura en Hispanoamérica, 1550-1820. Madrid, 2014, pp. 275-305; 285-289. 

* STASTNY MOSBERG, Francisco: Redescubramos Lima: conjunto monumental de Santo Domingo. Lima, 
1998. 
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de Rubens, una docena de Zurbaranes, una pareja de Dazas y muestras individuales de 
Tiziano, Van Dyck, Murillo y Ribera. 

En cuanto a la distribución temática, el acceso al mercado de un amplio espectro social 
y la popularización de determinados estilos propició que el género profano adquiriese cada vez 
mayor presencia en las colecciones particulares limeñas, lo cual no era una novedad, pues al 
explorar Wuffarden el gusto de los canónigos catedralicios destacó su interés por las vistas de 
ciudades, paisajes, mitologías y marinas”. El advenimiento borbónico potenciaría, al amparo de 
la estética modernista, una pintura que reelaboraría lo foráneo tomando como eje la 
observación de la naturaleza. La tendencia a la laicización cultural, supuso un aperturismo hacia 
los «países», que, sin embargo, debido a la amplitud del término podían introducir episodios 
religiosos, batallas, marinas, escenas cinegéticas, estaciones, meses del año, probablemente el 
Zodíaco, e incluso, mapas de haciendas, villas y enclaves urbanos. Podría muy bien ser 
catalogadas en este rubro la docena de paisajes entregada al conde de Montesinos, los otros 
diez mercadeados al «Señor Bolaños», las dos «batallitas», “diez paisecitos de la vida de San 
Juan” y “La ruina y nevada de Daza””, sin precisar si servían de marco arquitectónico para 
algún suceso bíblico. 

Actualmente, resulta complicado valorar en su justa medida la producción de Cristóbal 
Daza, corregidor en el puerto y presidio del Callao y personaje celebrado entre sus coetáneos 
como «pintor de países», siguiendo las palabras de Carlos de Sigúenza y Góngora en su 
«Triunfo Parténico» (1683): “como tampoco dejaron de ocupar su lugar y las atenciones los 
ingenios de Daza y Angulo, cuyos países no tienen oposición hasta que se ponga a pintar la 
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naturaleza”. Parece ser que también ejecutó una Huida a Egipto durante la fiesta a Santo 
Toribio de Mogrovejo. A propósito de aquel óleo, el escritor Francisco de Echave y Assu, en su 
«Estrella de Lima» (1688) manifestaria la dependencia a los prestigiosos modelos hispalenses de 
Herrera el Viejo y Murilllo: “ Renov6 la admiraci6n, que fiempre le ha merecido el pincel de 
nuettro D. Chriftoval Daza, para quien mira fin embidia el Perú los más encarecidos primores 


de los Herreras y Murillos, de los Protogenes, y Zeusis antiguos””. Esta fama debió alentar 


tardíamente su ingreso en las pinacotecas como registra el testamento de Pedro José Bravo de 


* GUIVOBICH PÉREZ, Pedro y WUFFARDEN, Luis Eduardo: “El clérigo Juan López de Vozmediano, 
comitente de Martínez Montañés en Lima”, Archivo Español de Arte, 257, 1992, pp. 94-101. 

* AGN, Inventario del Marqués de Zelada..., op. cit., f. 26v. 

* SIGUENZA Y GÓNGORA, Carlos de: Triunfo Parténico. México, 1945, p. 104. 

* ECHAVE Y ASSU, Francisco de: La estrella de Lima. Lima, 1688, p. 70. 
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Lagunas (1703-1765), quien poseía dos lienzos suyos que representaban a David y Andrómeda, 
entre otros”. 

En una coyuntura en la que lo agradable era bien acogido, hubo un sincero interés en 
plasmar las verdades de la vida y los acontecimientos mundanos, motivos, a veces, meramente 
decorativos. Bajo esta tesitura cabría introducir “un henzo con dos pichones”, “un sacrificio de 
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una vaca o un toro con marco negro” y “el lienzo de dos golosos, su autor Murillo”, tal vez, los 
«Niños comiendo melón y uvas» (1650) lienzo expuesto en la Althe Pinakotek de Múnich y 
auténtico prototipo universal que atestigua con maestría la admirable capacidad del maestro 
sevillano para abordar lo inmediato. De índole mitológica son “doce láminas de Aquiles con 
marco de ébano, su autor Rubens”, composiciones realizadas en bronce y ostentosamente 
enmarcadas. La maleabilidad del material, sus altas probabilidades de conservación en un viaje 
por alta mar, y los delicados acabados, les llevaron a ser valoradas como auténticos objetos 
suntuarios”. Recogiendo al género del retrato localizamos “La fregona de  Bandique””, 
ejemplar depositario de una fuerte carga simbólica al constituirse en exhibición del poder del 
Marqués y reafirmar su desahogada posición. 

La exploración del inventario descubre un proceso de acumulación dual en el cual el 
«arte sacra» sigue ocupando un lugar de primer orden, con treinta y seis piezas (53,74%) frente 
a las diecinueve propuestas laicas (18,35%) y doce restantes indeterminadas (17,91%). 
Ratificamos un espíritu coleccionista tradicional, similar al de la metrópoli, persistiendo el 
sentimiento barroco en el imaginario de D. Felipe sumado al influjo secularizador que encontró 
un medio más favorable para su despliegue con la llegada de Matías Maestro y la aparición del 
«Mercurio Peruano». Así pues, el Marqués fija los grandes hitos y directrices marcadas por la 
Contrarreforma, promoviendo figuras del santoral, alusivas a virtudes consideradas esenciales 
que calzaban con el culto contemporáneo. En este sentido se alzan los ermitaños, símbolos de 
laboriosidad y continencia de los impulsos carnales, y mártires que habían derramado su sangre 
en defensa del dogma y eran considerados modelos conductuales. Véase una “Magdalena 
arrepentida con marco de bronce dorado” y “una cabeza escorzada de San Sebastián, su autor 
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Españolete””, confundida probablemente por el responsable del inventariado con una cabeza 


” HOLGUERA CABRERA, Antonio: “Un coleccionista criollo...”, op. cit. 

* AGN, Inventario del Marqués de Zelada..., op. cit., f. 26v. 

* Idem. 

" BARGELLINI, Clara: “La pintura sobre lámina de cobre en los virreinatos de la Nueva España y del Perú”, 
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, 74-75, 1999, pp. 79-98. 

" AGN, Inventario del Marqués de Zelada..., op. cit., f. 26v. 

? Idem. 
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degollada del Bautista, original custodiado en los fondos del Museo Civico Gaetano Filanguesi 
(Nápoles, 1647). 

Igualmente, la piedad ilustrada enfatizó los iconos cristocéntricos de carácter pasionario 
y significativos eventos del Antiguo Testamento para hacer presente lo sobrenatural en 
contextos privados. A esto remiten “El Descendimiento del Tiziano” y “El lienzo grande de 
Abraham, su autor Rubens””. El primero se relaciona con una obra homónima, antaño 
exhibida en la Basílica de Santa María dei Frari (Venecia, 1570) y perteneciente a una etapa 
tardía, donde el artífice veneciano responde a una nueva manera de pintar, resumida en la 
inmediatez del trazo alargado, el pincel grueso y los expresivos contrastes lumínicos. El 
segundo, adoptando las precauciones oportunas, podría aludir al «Encuentro de Abraham y 
Melquisedec» (Museo del Prado), efectuado en torno a 1625 para satisfacer el encargo de la 
Archiduquesa Isabel Clara Eugenia, consistente en una serie de diecisiete tapices dedicados a la 
Eucaristía, destinados al madrileño Monasterio de las Descalzas. Recrea el instante en que el 
rey de Sodoma recibe al general victorioso, ofreciéndole pan y vino. El anciano sacerdote 
ocupa el centro compositivo, ataviado con capa dorada forrada de pieles y coronado de laurel, 
inclinándose ante un agradecido Abraham. Ambos cruzan sus manos acentuando el momento 
del intercambio con intensidad. Al pertenecer a una primera versión destaca por ser una pieza 
más contenida y de mayor ilusión estática, sirviendo el cántaro al borde del marco como 
elemento que marca el eje de simetría. La luz dota de viveza al conjunto al tiempo que la rápida 
pincelada aumenta la fluidez narrativa”. 

“Las doce mártires de Zurbarán””, pertenecerían probablemente a una de las muchas 
series importadas cuyas protagonistas se identificaban como Santas Vírgenes. Se tratan de 
bellísimas producciones barrocas de gran formato que ofrecen los retratos de doncellas 
mostradas en la plenitud vital. Zurbarán, los integrantes del taller y sus seguidores, peninsulares 
y transoceánicos, apostaron por plantear lo humilde y poético desde una proyección mística de 
simplificada dignidad y elegancia, reproduciendo estereotipos gestuales del mundo teatral. 
Suelen vestir majestuosos ropajes, paños coloristas y estar tocadas de delicadas joyas o 


sombreros, portando como elemento iconográfico característico la palma del martirio”. 


* Idem. 

" VERGARA, A. y WOOLLETT, A. T.: Rubens. El triunfo de la Eucaristia. Catálogo de Exposición. Madrid y 
Los Ángeles, 2014, p. 64 y DÍAZ PADRÓN, Matías: Museo del Prado: catálogo de pinturas. Escuela flamenca. 
Madrid, 1975, pp. 290-291. 

* AGN, Inventario del Marqués de Zelada..., op. cit., f. 26v. 

“ GÓNGORA VENEGAS, José Antonio y GONZÁLEZ FERNÁNDEZ, Pedro J.: Santas de Zurbarán. Devoción 
y Persuasión. Catálogo de Exposición. Sevilla, 2013. 
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Para concluir este somero análisis de la galería artística recopilada por el Marqués, que 
se presta a un examen futuro más exhaustivo para despejar las dudas surgidas en esta ocasión, 
merece la pena insistir en el reconocimiento de D. Felipe como uno de los coleccionistas 
limeños más representativos, por ahora, en la centuria decimoctava. La fuente documental se 
trata de un valioso testimonio para recrear el perfil de un «conocedor» al que se debe un 
estudio monográfico que contemple sus inquietudes culturales y su relación con la 


intelectualidad de la época. 
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Proyecto de Investigación de I+D “Edgar A. Poe on-line. Texto e imagen” 


Ref. HAR2015-64580-P 


Resumen: El pasado mes de marzo, el proyecto “Edgar A. Poe on-line. Texto e imagen” fue 
seleccionado por el Ministerio de Economía para su inclusión en el Plan Nacional de I+D. El 
objetivo de este proyecto es la creación de una base de datos digital de todas las ediciones 
ilustradas que existen de obras de Edgar Allan Poe. Desde entonces, la Facultad de 
Humanidades de Albacete ha conseguido obtener una importante colección de libros antiguos 
ilustrados, entre los que sobresalen verdaderas joyas como algunas ediciones, las primeras 
ediciones españolas o una serie de estampas de la primera edición francesa. Todo ello, está 
contribuyendo a que este equipo de investigadores se convierta en un referente a nivel nacional. 


Palabras clave: Edgar A. Poe, ediciones ilustradas, proyectos MINECO, Universidad de 
Castilla-La Mancha, LyA. 


Abstract: On March, the Spanish Ministry of Economy and Competitiveness granted several 
national R&D projects. One of the chosen proposals was the one entitled “Edgar A. Poe On- 
line: Texts and Images,” chaired by a group of professors and researchers of the University of 
Castilla-La Mancha. The goal of this project is to create a digital database including all the 
existing illustrated editions of Edgar Allan Poe’s works. Thanks to this governmental patronage, 
the College of Humanities of Albacete has started and important collection of ancient illustrated 


books with texts by the Bostonian. Among them, it is possible to find really outstanding pieces, 


' Este estudio ha sido posible, en parte, gracias a la ayuda de la Beca para la Formación del Personal Investigador 
concedida por el Vicerrectorado de Investigacién de la Universidad de Castilla-La Mancha (convocatoria de 2014). 
* Los colaboradores del Proyecto de Investigación son, por orden académico, Margarita Rigal Aragón, Beatriz 
González Moreno, Fernando González Moreno, Ricardo Marín Ruiz, María Isabel Jiménez González, José 
Manuel Correoso Rodenas y Alejandro Jaquero Esparcia. 
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like 19th century originals, the first Spanish editions or a collection of prints belonging to the 


first French edition. 


Keywords: Edgar A. Poe, illustrated edition, MINECO projects, Universidad de Castilla-La 
Mancha, LyA. 


El año 2003 se asistió a la celebración del IV Centenario de la publicación de la primera 
parte de la novela de Miguel de Cervantes El ingenioso hidalgo Don Quyote de La Mancha. 
Como tal efeméride requería, una gran cantidad de actos conmemorativos, dentro y fuera de 
los ámbitos académicos, se sucedieron en todo el mundo. Uno de los más destacables, tanto 
por su repercusión posterior como por lo que aquí se trata, fue el inicio de la colaboración 
entre la Universidad de Castilla-La Mancha y la Texas A&M University (College Station, 
Texas). Fruto de esta relación fue la creación de la Cátedra Cervantes, que ha permitido que 
investigadores de ambas instituciones participen en diferentes trabajos y que se produzca un 
trasvase de conocimientos y técnicas a ambos lados del Atlántico. Uno de estos investigadores 
fue Fernando González Moreno (Departamento de Historia del Arte, UCLM), quien trabajó 


en la creación del catálogo digital disponible en http://dqi.tamu.edu/). Esa experiencia sería, años 


después, volcada en el actual Proyecto de Investigación, que pretende seguir los pasos llevados 
a cabo con Cervantes en Texas, pero aplicando el modelo para la obra ilustrada del autor 
estadounidense Edgar Allan Poe. 

El Proyecto de Investigación de I+D “Edgar A. Poe on-line: texto e imagen” (Ref. 
HAR2015-64580-P) nace el 18 de marzo de 2016, con la concesión por parte del MINECO”. 
Desde ese momento, el objetivo de los investigadores principales (Margarita Rigal Aragón y 
Fernando González Moreno) y del equipo de trabajo (compuesto por otros siete investigadores 
de tres universidades españolas y extranjeras) ha sido la creación de una colección física de 
ediciones ilustradas que contengan obras de Poe. Para ello, se ha seguido una metodología 
selectiva, adquiriendo ejemplares de muy diversa procedencia: fondo antiguo, compras a 


particulares, adquisiciones de obras contemporáneas, de cómics, etc., sin discriminación de 


* La labor de este Proyecto de Investigación se ha visto reforzada por la creación de un Grupo de Investigación 
reconocido por la Universidad de Castilla-La Mancha el 15 de diciembre de 2015 (Grupo de Investigación 
“Estudios Interdisciplinares en Literatura -LyA-” 
(https://previa.uclm.es/varios/gruposuclminves/grupos.aspx?gr=349&inf=per); mas recientemente, la mayor parte 
de los miembros del mencionado Grupo de Investigacién han fundado la “Edgar Allan Poe Spanish Association” 
(confirmada por el Ministerio del Interior el dia 17 de junio de 2016), con el propésito de difundir y compartir la 
investigación sobre el autor bostoniano en nuestro país (https://edgarallanpoespanishassociation.wordpress.com/). 
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idioma pero tratando de localizar aquellas con imágenes de los ilustradores más significativos. A 
día de hoy, un año después del inicio de los trabajos en el proyecto, la colección cuenta con 
más de medio centenar de volúmenes, de muy diverso tipo, colección que se sigue ampliando 
constantemente, pues la producción literaria de Edgar Allan Poe se encuentra entre las que más 
han inspirado a artistas e ilustradores en los dos últimos siglos, produciéndose una cantidad 
ingente de material susceptible de ser incluida en nuestro catálogo". 

Como se ha mencionado más arriba, la colección del Proyecto cuenta entre sus fondos, 
en la actualidad, con auténticas joyas del libro ilustrado y del libro antiguo. Entre ellas, se 
cuenta con primeras ediciones originales decimonónicas, así como reimpresiones posteriores. 
Por mencionar sólo algunos ejemplos, cabe cita la primera edición ilustrada de una colección 
de cuentos de Edgar Allan Poe, la primera edición ilustrada francesa (acompañando a la 
segunda edición de las traducciones de Charles Baudelaire) o la primera edición ilustrada 
española. En las páginas que siguen se van a explorar algunos de los ejemplares más destacables 


de los que se dispone. 


TALES OF MYSTERY, IMAGINATION, & HUMOR; AND POEMS (1852) 


Se trata de la primera coleccién de cuentos de Edgar Allan Poe que se publicé con 
ilustraciones en formato de libro. Anteriormente, en 1843, en la publicación periódica Dollar 
Newspaper (Filadelfia), habfan aparecido dos viñetas para acompañar la primera impresién del 
relato “The Gold Bug”. En esta edición, salida de la prensa londinense de Henry Vizetelly en 
1852, aparecen antologizados ocho relatos, once poemas y veinticinco ilustraciones incluyendo 
un retrato del escritor. 

La técnica empleada fue la de la xilografía, enmarcándose esta edición dentro de la 
tradición de los readable books británicos, de inmensa popularidad en la Gran Bretaña del 
siglo XIX. En cuanto a los artistas, se trata de dibujantes y grabadores completamente 


anónimos, sin que se haya podido arrojar luz sobre su identidad hasta la fecha. El ejemplar de 


! Como cabe suponer, la colección del Proyecto no partió de la nada, sino que se inició con las colecciones 
personales de los miembros del equipo, principalmente las de los investigadores principales. Los ejemplares 
propiedad de Margarita Rigal Aragón se centraban más en la vertiente filológica de los estudios poenianos, 
mientras que los de Fernando González Moreno se ocupaban más de la vertiente artística. Un fruto previo de esta 
colaboración entre Filología e Historia del Arte fue la edición, en 2011, del volumen Los legados de Poe (RIGAL, 
Margarita (Ed.). Madrid: Síntesis, 2011.), en el que una buena parte de los miembros del equipo colaboraron con 
diversas contribuciones. 

* POE, Edgar Allan: Tales of Mystery, Imagination, & Humor; and Poems. Londres: Henry Vizetelly, Gough 
Square, Fleet Street, 1852. 
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la UCLM-LyA, además, resulta único en tanto que es un ejemplar extra-ilustrado, pues aparte 
de contar con las ilustraciones que le corresponden, incluye un retrato de Poe, posterior a la 
edición, e incluido por algún propietario previo del libro. Se trata del grabado calcográfico de 


Frederick W. Halpin, en fecha desconocida, pero que fue publicado en Nueva York en 1876. 


26 PLANCHES POUR ILLUSTRER LES HISTOIRES EXTRAORDINAIRES ET LES 
NOUVELLES HISTOIRES EXTRAORDINAIRES (1884) 


Este es un caso curioso dentro de los fondos de la coleccién, pues no se trata de un 
libro ilustrado al uso, sino de las estampas que acompañaron a la edición de Histoires 
Extraordinares y de Nouvelles Histoires Extraordinaires. Ambos volúmenes fueron 
publicados en París en 1884, en la imprenta de A. Quantin. Estas ilustraciones comenzaron a 
venderse por separado poco después de la aparición de los volúmenes a los que acompañaban, 
debido a la calidad de las imágenes y a la gran popularidad que alcanzaron. Es especialmente 
relevante el hecho de que se cuente con la serie completa, lo que supone un valor añadido a los 
fondos con los que cuenta el Proyecto. 

Como se ha dicho más arriba, estas ilustraciones acompañaban a dos volúmenes de 
relatos de Edgar Allan Poe. Ambos contaban con las traducciones francesas de Charles 
Baudelaire, uno de los más tempranos y originales intérpretes de la obra del escritor 
bostoniano. Fruto de la labor filolégica de Baudelaire fue la concepción de Poe como un 
escrito aventurero, a la manera de Lord Byron. Esto se refleja, por ejemplo, en el frontispicio 
que inaugura la serie de estampas, consistente en un supuesto retrato de Poe, obra del grabador 
y aguafortista François Chifflart. Debido a la idealización de esta imagen, al retrato se le conoce 
como Byronic Portrait. 

Centrandonos en el aspecto técnico, cabe destacar la presencia de 31 ilustraciones en la 


serie, correspondientes a 22 relatos’ y a 9 artistas diferentes’. La mayoría de estas obras de arte 


° POE, Edgar Allan: Histoires Extraordinaires. París: A. Quantin, 1884. 

"POE, Edgar Allan: Nouvelles Histoires Extraordinaires. Paris: A. Quantin, 1884. 

* “The Murders in the Rue Morgue” (“Double assassinat dans la rue Morgue”), “The Purloined Letter” (“La letter 
volée”), “The Gold Bug” (“Le scarabée d'or”), “The Unparalleled Adventure of One Hans Pfaall” (“Aventure sans 
pareille d'un certain Hans Pfall”), “MS Found in a Bottle” (“Manuscrit trouvé dans une bouteille”), “The Facts in 
the Case of M. Valdemar” (“La vérité sur le cas de M. Valdemar”), “A Tale of the Rugged Mountins” (“Les 
souvenirs de M. Auguste Bedlor”), “Ligeia”, “Metzengerstein”, “The Mystery of Marie Rogét” (“Le mystêre de 
Marie Rogét”), “The Black Cat” (“Le chat noir”), “William Wilson” (“William Wilson”), “Berenice” (“Bérénice”), 
“The Fall of the House of Usher” (“La chute de la maison Usher”), “The Pit and the Pendulum” (“Le puits et le 
pendule”), “Hop-Frog” (“Hop-Frog”), “The Devil in the Belfry” (“Le diable dans le beffroi”), “Some Words with a 
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fueron realizadas utilizando aguafuerte en unos casos y fotograbado en otros”, siendo esta una 
de las primeras ocasiones en las que se empleó el novedoso sistema derivado de la fotografía 


para proceder a la ilustración de un libro. 


THE WORKS OF EDGAR ALLAN POE (1884)" 


También de 1884 data la serie titulada The Works of Edgar Allan Poe, aparecida en 
Nueva York y editada bajo los auspicios de A. C. Armstrong « Son. Es esta la primera edición 
ilustrada norteamericana que incluía cuentos y otros textos. A diferencia del caso anterior, sí 
contamos con los seis volúmenes de la edición. Sin embargo, a diferencia de en el caso 
anterior, en este sí que se dispone de los seis volúmenes que la componen, y no sólo de las 
estampas. En estos volúmenes están incluidos no sólo los relatos, sino también los poemas, las 
novelas y la crítica literaria del escritor norteamericano, haciendo que se trate de una rara 
edición antigua de “obras completas”. Esto es, quizá, especialmente relevante desde el punto de 
vista filológico, pues la colección fue publicada en un momento en el que las obras Poe aún no 
habían alcanzado la relevancia académica que lograrian al comenzarse el siglo XX. También es 
notable, en este caso, la inclusión de una “Introducción” y de una “Memoir” a cargo de 
Richard Henry Stoddart, con datos sobre el escritor, su vida y su contexto, así como análisis de 
los textos recogidos. Se trata, pues, de uno de los primeros intentos de hacer una edición 
“crítica” de las obras de Edgar Allan Poe, desterrando su concepción como escritor demente o 
adicto al alcohol. 

Cada uno de los seis tomos que componen la serie cuenta tan sólo con un frontispicio, 
incluida no en el relato al que corresponde sino al principio del volumen, como ilustración 
introductoria. Además, dos de los volúmenes, cuentan con sendas ilustraciones extra. Para la 


realización de estas estampas se contó con la colaboración de tres artistas diferentes”, con la 


Mummy” (“Petite discussion avec une momie”), “Shadow” (“Ombre”), “Silence” (“Silence”), “The Oval Portrait” 
(“Le portrait ovale”) y “The System of Doctor Tarr and Professor Fether” (“Le système du docteur Goudron”). 

” Francois Chifflart (dibujante y aguafortista), Eugène-Michel-Joseph Abot (grabador), Daniel Urrabieta Vierge 
(dibujante), Jules-Descartes Férat (dibujante), Herpin (dibujante), Hermann Vogel -Wôgel- (dibujante y 
aguafortista), Henri Meyer (dibujante), Fortuné-Louis Méaulle (dibujante) y Jean-Paul Laurens (dibujante). 

” Debe recordarse que, en Francia, la técnica del fotograbado se conocía como heliograbado. 

" The Works of Edgar Allan Poe (6 vols.). Nueva York: A. C. Armstrong & Son, 1884. 

“ Robert Swain Gifford, dibujante y aguafortista, que ilustra “The Domain of Arnheim”, “The Fall of the House of 
Usher” (atribuido), The Narrative of Arthur Gordon Pym y “The Gold Bug”; Charles Adams Platt, aguafortista, 
que ilustra “Mellonta Tauta”; y Frederick Stuart Church, caricaturista, que ilustra “The Devil in the Belfry” y 
“Hop-Frog”. 
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característica común de que todos emplearon la técnica del aguafuerte para llevar a cabo sus 


composiciones. 


HISTORIAS EXTRAORDINARIAS (1887; REIMP. [1900])” 


Dentro de las primeras ediciones de la colección del Proyecto, también destaca la 
primera edición ilustrada que se hizo en España de los relatos de Edgar Allan Poe. Esta 
aparecería en Barcelona bajo el título de Historias extraordinarias, mcluyendo once narraciones 
del escritor. La primera edición de este interesantísimo volumen apareció en 1887, a cargo del 
editor Daniel Cortezo. En los fondos de nuestro Proyecto no se cuenta con un volumen de esta 
primera edición, sino de la reimpresión que se llevó a cabo hacia 1900, a cargo de la editorial 
Casa Maucci, pero que cuenta con las mismas ilustraciones. 

La edición cuenta con treinta y cuatro ilustraciones correspondientes a los once relatos 
antologizados. La peculiaridad de las imágenes de esta colección es la de que todas ellas 
salieron de la mano de un mismo dibujante: Fernando Xumetra y Ragull. Los diseños del 
artista catalán ya no fueron reproducidos mediante ninguna técnica tradicional de grabado, sino 


que se reprodujeron por novedosos procedimientos fotomecánicos en las páginas del volumen. 


POE’S TALES OF MYSTERY AND IMAGINATION (1935) 


Entre las ediciones más originales que componen los fondos del Proyecto, se dispone 
de la que se publicó en 1935 de forma simultánea en Londres (a cargo de George G. Harrap) y 
Filadelfia (a cargo de Lippincott). En ambos casos se contó con ilustraciones realizadas por 
Arthur Rackham. No obstante, cabe destacar que nuestra colección no alberga una de estas 
primeras ediciones, sino con una reimpresión más tardía (realizada en la década de 1970). En 
esta edición aparece un total de veinticinco relatos. Una de sus peculiaridades es la contar con 
una de las series de ilustraciones que más resaltan el sentido de lo macabro y de lo arabesco de 
la obra del autor bostoniano, intentando emular las espirales de locura que el escritor describe 
en sus textos. Esto es muy fácilmente apreciable en la linealidad arabesca (heredada del Art 
Noveau) con la que se trazan algunas de las ilustraciones, como la que acompaña al cuento 


“Hop-Frog”: 


“ POE, Edgar Allan: Historias extraordinarias. Barcelona: Daniel Cortezo, 1887 (Casa Maucci, [1900]). 
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En el plano más técnico, cabe destacar el simple uso del dibujo (en blanco y negro o a 
color) y el trazo, dejándose ya de lado las técnicas tradicionales de grabado para la elaboración 
de libros ilustrados. En este caso, el método empleado es el de la reproducción fotomecánica, 


utilizándose incluso el offset para las imágenes en color. 


CONCLUSIONES Y PROYECCIÓN DE FUTURO 


Como se ha podido ver a través de los ejemplos expuestos, el Proyecto y su colección 
pretenden erigirse como referentes en el ámbito nacional en lo que a los estudios sobre Edgar 
Allan Poe y sobre ediciones ilustradas se refiere. El principal objetivo que se ha marcado es la 
continuidad temporal a medio y largo plaza, con el propósito de exceder los cuatro años 
iniciales. 

Algunos de los ejemplos de objetivos concretos que se pretenden conseguir son: 

- Consolidación y ampliación de la colección, tanto en su vertiente de ediciones ilustradas 
como en la de cómics y novelas gráficas”. 

- Presentación de los avances en diferentes escenarios: congresos y encuentros científicos 
de diversa índole”. 

- Publicación de los resultados en diferentes medios: libros y revistas científicas. 

- Creación de una base de datos y una página web en las que el banco de imágenes y los 
resultados sean accesibles. 

Todo ello redundará en una profundización en el concepto de interdisciplinariedad 
académica, aunando los esfuerzos y las metodologías de disciplinas diversas, como pueden ser 
la Filología y la Historia del Arte. Finalmente, y como justificación al apoyo institucional que se 
está recibiendo, se pretende que toda la labor desarrollada revierta en pro de la sociedad en 
general, que dispondrá, de modo claro, gratuito y accesible, de una completa base de datos con 


textos e Imágenes de Edgar Allan Poe. 


" Se cuenta con una amplia colección de cómics y novelas gráficas, de las que ya se ha dado a conocer un estudio 
en el “Congreso Internacional de Estudios Interdisciplinares sobre Cómic”, celebrado en la Universidad de 
Zaragoza el pasado mes de abril. 

” En este campo destacan, aparte del mencionado congreso sobre cómic de Zaragoza, “The 48" NeMLA Annual 
Convention” (Baltimore, marzo de 2017), el Congreso Internacional “Representaciones del espacio hostil en la 
literatura y en las artes: imágenes y metáforas” (Universidad Complutense, mayo de 2017) o la “28” Annual 
Conference of the American Literature Association” (Boston, mayo de 2017). 
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Fig. 1. 7he Gold-Beetle. Coleccién: LyA 


Fig. 2. Edgar Poe (Byronic Portraiÿ. Colección: LyA 
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EL GATO NEGRO 


muy poco; cierto que se abrió una información, pero dió- 
se por terminada muy pronto; y aunque se había dado or- 
den para practicar pesquisas, naturalmente, no se pudo 
descubrir nada; de modo que consideré segura mi feli- 
cidad. à 

Cuatro dias después del asesinato, un destacamento de 


agentes de policia se presentò de improviso en la casa para 
proceder a un detenido examen de la localidad; pero con- 
fiado yo en lo impenetrable de mi escondite, no experi- 
menté la menor inquietud. Los oficiales me obligaron a que 
les acompañara en su pesquisa, y no dejaron ningún rin- 
cón por registrar, bajando al fin por tercera o cuarta vez 
al sótano. Ni uno solo de mis músculos se estremeció; mi 
corazón latía tranquilamente, como el de un hombre que 
duerme en la inocencia ; recorrí el sótano de un lado a otro 


Fig. 4. El gato negro. Colección: LyA 
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José Manuel Correoso Rodenas 


Fig. 3. The House of Usher, de Swain Gifford (atribuido). Colección: LyA 


José Manuel Correoso Rodenas 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: 


Europa y América 


su proyección en 
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Fig. 5. Ilustración para Hop-Frog. Colección: 
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UNA ARGENTINA EN PARÍS: JOSEFINA DE ALVEAR DE 
ERRÁZURIZ Y LOS PINTORES DE LA BELLE EPOQUE 


AN ARGENTINIAN IN PARIS: JOSEFINA DE ALVEAR DE ERRÁZURIZ 
AND THE BELLE EPOQUE PAINTERS 


ALEJANDRO ESPEJO FERNANDEZ 


Universidad Rey Juan Carlos (Madrid), España 
alespejor@gmail.com 


Resumen: Este articulo analiza, a través de los retratos que Josefina de Alvear de Erräzuriz y su 
marido encargaron a diversos artistas de la época, el gusto europeo de las clases altas argentinas 
de la Belle Époque y el intento de estas por imitar a las élites del Viejo Continente. 
Perteneciente a una de las principales familias de Argentina, Josefina de Alvear tuvo 
oportunidad de visitar con frecuencia Europa, especialmente Paris, y de hacerse con una 
enorme colección de arte con la que decorar su mansión de Buenos Aires, construida 
específicamente con el fin de exponer los objetos adquiridos en sus viajes. En este conjunto se 
incluían varios retratos de familia pintados por Giovanni Boldini, Joaquín Sorolla y John Singer 
Sargent. 


Palabras clave: Giovanni Boldini - Joaquín Sorolla - Historia de las élites - Belle Epoque - 
Retratos. 


Abstract: Through the portraits ordered to European painters by Josefina de Alvear de 
Errázuriz and her husband, this paper analyzes how the Argentinian elite was very fond of 
European art during the Belle Epoque and how this elite tried to emulate the European ones. 
Born into one of the most important families of Argentina, Josefina de Alvear was able to visit 
Europe a lot of times, specially Paris, and to build a great collection of works of art that was 
intended to decorate her stately home in Buenos Aires, built specially to accomodate her 
collection. This collection included a few family portraits by Giovanni Boldini, Joaquin Sorolla 
and John Singer Sargent. 


Keywords: Giovanni Boldini - Joaquín Sorolla - Studies of Elites - Belle Epoque - Portraits. 
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1. INTRODUCCIÓN 

El progreso económico experimentado por Argentina entre las décadas finales del siglo 
XIX y las primeras del XX tuvo como una de sus consecuencias el enriquecimiento hasta cotas 
nunca antes vistas en el país. Estos cambios fueron especialmente patentes en las élites del 
joven país americano, que consiguieron amasar colosales fortunas al calor de las generosas 
rentas procedentes de la explotación de los millones de hectáreas repartidas entre unas pocas 
familias de Buenos Aires durante la denominada Conquista del Desierto. 

El nivel de riqueza -y a veces extravagancia- de los miembros de la alta sociedad 
argentina dio lugar a la expresión “riche comme un argentin , acuñada en Francia durante este 
periodo y fiel reflejo de quién representaba el prototipo de millonario en la época. 

La proliferación a finales del XIX de grandes edificios en Buenos Aires, tanto de 
carácter público como privado, proyectados por arquitectos franceses hicieron que la ciudad, 
en plena expansión y reconversión tras la designación en 1880 de Torcuato de Alvear como 
responsable de su gestión, fuera considerada como la versión americana de París o, incluso, 
como “una capital de un imperio que nunca existió” en palabras de André Malraux'. A este 


respecto, Miguel Angel Carcano escribió: 


“La aristocracia terrateniente, con la valorización de las tierras y los ganados, no se resigna a vivir en las 
modestas casas coloniales de doble patio y techo de tejas, o en los más modernos edificios de dos pisos, al 
estilo italiano. Se lanza a construir mansiones y palacios al estilo francés; la sociedad porteña enriquecida 
reclama otros escenarios para exhibirse”. 


Paralelo a este desarrollo urbanístico, el consumo de bienes de lujo procedentes de 
Europa, principalmente París, se hizo común entre las capas más altas de la sociedad. Un dato 
revelador al respecto es que Buenos Aires fue la primera ciudad del mundo donde la casa 
Harrod’s de Londres abrió sucursal, al igual que la primera en la que se estableció la parisina 
maison de decoración Jansen, célebre por contar entre su cartera de clientes con las grandes 
familias de la aristocracia y la alta burguesía europea’. 

Si la adquisición de prendas y mobiliario de origen europeo fue práctica común, no lo 
fue menos la de obras de arte, especialmente retratos. En la mayoría de los casos, eran 
encargados directamente en Europa gracias a las prolongadas temporadas que las grandes 
familias argentinas pasaban en el Viejo Continente, donde muchas de ellas poseían residencia 


fija. 


' LARRIQUETA, Daniel: La Argentina imperial. Buenos Aires, 1999, p. 161. 
* DODERO, Alberto: Argentina: Los años dorados 1889-1989. Buenos Aires, 2010, p. 70. 
* ABBOTT, James Archer: Jansen. Nueva York, 2006, p. 15. 
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Una de estas familias fue la compuesta por Matías Errázuriz Ortúzar, miembro de una 
importante familia de la élite chilena; su esposa, Josefina de Alvear y Fernández Coronel, 
perteneciente a una dinastía que ha aportado relevantes figuras a la historia argentina, y los hijos 
de ambos: Matías “Mato” Errázuriz Alvear y Josefina Errázuriz Alvear. 

Este artículo tiene como objeto examinar los retratos familiares encargados por los Errázuriz 
Alvear durante los años de la denominada Belle Époque, con especial énfasis en los trabajos 
que Joaquín Sorolla realizó para la familia. 

A través de fuentes bibliográficas y documentales procedentes del Archivo-Biblioteca 
del Museo Sorolla de Madrid -A.B.M.S.M.- se pretende desgranar la relación de esta familia de 
la élite argentina con los artistas europeos del momento, así como las dinámicas de trabajo de 


éstos y el funcionamiento del mercado del arte en aquellos años. 


2. LOS ERRÁZURIZ ALVEAR 

El matrimonio formado por Matías Errázuriz Ortúzar y Josefina de Alvear Fernández 
Coronel representaba el enlace de dos importantes dinastías de la élite chilena y argentina. 
Ambas familias, de origen español -los Errázuriz tienen su origen en Navarra, mientras que los 
Alvear proceden de Cantabria, aunque posteriormente se trasladarían a la localidad cordobesa 
de Montilla-, llegaron en el siglo XVII a América, donde comenzaron un rápido ascenso social 
y económico. 

Este brillante ascenso queda patente en el hecho de que los Errázuriz dieron cuatro 
presidentes a Chile, así como varios ministros, senadores, obispos, importantes empresarios, 
intelectuales y diplomáticos”. 

Por su parte, entre los parientes de Josefina de Alvear se cuentan un héroe de la 
independencia -el general Carlos María de Alvear, su abuelo paterno-; el primer intendente de 
Buenos Aires -Torcuato de Alvear, tío suyo-; así como un presidente de la República -su primo 
Marcelo Torcuato de Alvear-. Muestra de la riqueza de los Alvear son las más de 102.000 
hectáreas que poseían en la década de 1890-1900, colocándose de esta manera como una de las 


familias más acaudaladas de Argentina”. 


' Sobre esta familia, ver TORIBIO MEDINA, José: Los Errázuriz. Santiago de Chile, 1964. 
"LOSADA, Leandro: La alta sociedad en la Buenos Aires de la Belle Epoque. Buenos Aires, 2008, p. 13. 
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José Artal, un marchante de arte de origen español radicado en Argentina”, describió a 
esta ilustre familia como “gente de verdadero abolengo aristocrático que da en Buenos Arres las 
cotas más altas de distinción social. Hay mucho talento y muchos millones. Con esto está dicho 
todo”. 

Los destinos de Matías Errázuriz y Josefina de Alvear se unieron cuando el primero fue 
destinado a Buenos Aires en calidad de Encargado de Negocios de Chile. En 1897 la pareja 
contrajo matrimonio, lo que ayudó a Errázuriz a introducirse en las altas esferas del país gracias 
a las excelentes relaciones de su esposa. De él escribió José Toribio Medina: “Gracias a su tacto 
diplomático y a su matrimonio con una gran dama argentina, cuyas vinculaciones le 
franqueaban todas las puertas de la alta sociedad y del Gobierno, don Matías Errázuriz tuvo el 
mayor éxito sus propósitos, aunque no sin muchos tropiezos y dificultades”. 

La gran fortuna aportada por Josefina de Alvear permitió a la pareja viajar con 
frecuencia a Europa, donde se estableció junto a sus hijos en 1906, fijando su residencia en 
París. 

En 1917 los Errázuriz Alvear regresaron a Buenos Aires y al año siguiente inauguraron 
su nueva residencia en la capital, construida con la intención de acomodar la amplia colección 
de arte que habían adquirido en Europa. 

Los planos del palacio corrieron a cargo del arquitecto francés René Sergent, quien 
desde París envió todos los diseños necesarios para la construcción del edificio. Matías 


Errázuriz recordaba en sus memorias estas palabras pronunciadas al respecto por el francés: 


“Andando el tiempo Ud. verá su ideal realizado; Buenos Aires poseerá algo así como la Wallace 
Collection de Londres, un Museo de Artes Decorativas, un solaz en las horas de descanso, donde los 


obreros inteligentes puedan ir buscando en el pasado orientación para el presente”. 


La mayoría de los materiales fueron importados desde Europa. Incluso, se enviaron 
parte de los revestimientos originales del siglo XVII que cubrían las paredes del Hôtel 
Letellier de París para que fueran instalados en la nueva residencia de los Errázuriz Alvear. 

Los interiores del nuevo palacio corrieron a cargo de los decoradores André Carlhian, 
Georges Nelson y Georges Hoentschel. El tercero fue el encargado de diseñar el comedor, el 


cual concibió como una recreación del Salón de Hércules del Palacio de Versalles. Pretendía 


° Sobre José Artal, ver PERESAN, Andrea e ISIDORO, Alberto Martín: “Artal-Sorolla 1900: Epistolario”, en 
Actas X Jornadas de Arte e Investigación: La Teoría y la Historia del Arte frente a los debates de la globalización" 
y la posmodernidad. Buenos Aires, 2012. 

"A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, 12-1-1900, CS0318. 

* TORIBIO MEDINA, José: Los Errázuriz... op. cit, p. 309. 

° ERRÁZURIZ, Matías: Recordando. Buenos Aires, 1997, p. 1. 
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con ello dejar “bien presentada mi tarjeta de visita en América del Sur”, siendo este comedor su 
único trabajo en todo el continente. 

En cuanto a la colección de los Errázuriz Alvear, entre sus numerosas piezas se incluían 
varias esculturas de Rodin -incluido el proyecto para una monumental chimenea que no llegó a 
realizarse-, tras grandes tapices de la serie de Escipión el Africano cuya procedencia se atribuye 
a la tienda instalada en la Isla de los Faisanes para el encuentro de Felipe IV y Luis XIV en 
1660, un Cristo con la Cruz a cuestas pintado por El Greco para la iglesia de la Magdalena de 
Toledo, dos gárgolas procedente de la catedral de Laon, muebles estampillados por ebanistas 
de renombre tales como Georges Jacob y Etienne Meunier... 

El palacio y el grueso de su contenido pasó a manos del Gobierno argentino en 1937 
tras la muerte dos años antes de Josefina de Alvear. Escribió entonces Matías Errázuriz que “lo 
que parecía un sueño se ha realizado: la casa es el Museo de Artes Decorativas de Buenos 


9910 


Aires 


3. SOROLLA Y LOS ERRAZURIZ ALVEAR 

Las relaciones entre Matias Erräzuriz y Joaquin Sorolla se iniciaron a principios de 
1900, cuando a través del marchante José Artal el primero solicité al artista valenciano un 
retrato de su hijo Matías “Mato”. Según escribió Artal a Sorolla, Errázuriz estaba “entusiasmado 
con las obras de Vd. que ha visto en casa de su primo el Sr. Rafael Errázuriz Urmeneta”, de las 
cuales “no cesa de contarme maravillas”. 

Continuaba Artal su carta expresando cómo Errázuriz hacía gala “de una adnuración 
manifestada con un entusiasmo poco común en estas tierras de la indolencia”, siendo su deseo 
que el retrato del pequeño “Mato” Errázuriz fuera “un trozo de pintura tradicional de 
verdadera casta velazqueña”, dejando total libertad a Sorolla para que el resultado final fuera lo 
“más velazqueño, suntuoso, principesco” posible (Fig. 1). Añadía varias fotografías del joven, así 
como diversas sugerencias realizadas por Errázuriz, siendo una de ellas que pintara al niño “a lo 


Infante Don Baltasar”. 


” Sobre el palacio Errázuriz Alvear, ver: PONTORIERO, Hugo: Palacio Errázuriz Alvear. Memoria de un 
proyecto. Buenos Aires, 2017. 

" Sobre la relación entre Rafael Errázuriz y Sorolla, ver: BERGOT LE CAER, Solène: “Rafael Errázuriz 
Urmeneta y Joaquín Sorolla: formas de transferencias culturales entre Nuevo y Viejo continente (1896-1927)”, en 
Actas de El Sistema de las Artes VII Jornadas de H* del Arte. Valparaíso, 2014. 
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Como precio, Matías Errázuriz fijaba la cantidad de 600 pesos, que al cambio 
resultaban 2.000 pesetas, aunque “sí viene un Sorolla daré mil pesetas más”. Artal puntualizaba 
que con “un Sorolla” Errázuriz se refería “a una nota completa de Vd””. 

Esta admiración de Errázuriz por un artista español rompía con la tradicional 
inclinación de las élites argentinas hacia lo francés, cuyo origen se remitía al intento de 
materializar la ruptura de los lazos entre Argentina y la antigua metrópoli. Sera a comienzos del 
siglo XX, gracias a la inmigración española y a la puesta en valor de los intelectuales de nuestro 
país, cuando la apreciación del arte español se empiece a extender entre las clases altas de la 
sociedad argentina”. 

Finalmente, el precio acordado por el retrato del niño fue de 4.000 pesetas más el 
importe del marco, cuya elección Errázuriz dejaba a Sorolla “para que tenga el mismo carácter 
que la obra”, y los gastos derivados del envío a Buenos Aires”. 

En diciembre Errázuriz escribió a Sorolla, tras haber recibido el retrato -por el que 
desembolsó un total de 5.000 pesetas-, que “en una palabra me siento orgulloso de poseer un 
Sorolla de verdad y al contemplarlo me pasan por la mente los recuerdos de Velázquez en 
tropel". Añadía su deseo de que “algún día, tal vez no lejano, golpearé la puerta de su taller a 
pedirle el pendant esta obra” 

Artal corroboraba las palabras de Errázuriz, encontrando el retrato “soberbio”, pues “ha 
gustado mucho a cuantos lo han podido ver”, resaltando su “sabor velazqueño, que cautiva”. 
Aprovechaba para anunciar a Sorolla el próximo encargo de los Errázuriz Alvear: el retrato de 
la matriarca, Josefina de Alvear, “tamaño Duquesa de Villahermosa”, si bien ya Artal les había 
advertido de que el precio no estaría por debajo de las 10.000 pesetas”. 

A pesar de las indicaciones de Artal, Matías Errázuriz pretendía “algo como el soberbio retrato 
de la Duquesa de Villahermosa por 5.000 pesetas”. Le rogaba a Sorolla que, en caso de que 
Errázuriz entrara directamente en contacto con él para ofrecerle una cantidad menor, no 
cediera “pues sentaríamos mal precedente”” 


Lejos de desistir, Errázuriz planteó a Artal la cuestión de si Sorolla estaría dispuesto 


“como concesión especial y absolutamente reservada” a pintar el mencionado retrato de su 


© A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, 12-1-1900, CS0318. 

" FERNÁNDEZ GARCÍA, Ana M*: Arte y emigración: la pintura española en Buenos Aires, 1880-1980. Oviedo, 
1997, pp. 43-51. 

" A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, 31-III-1900, CS0319. 

© A.B.M.S.M.: Carta de Matías Errázuriz a Joaquín Sorolla, 20-XII-1901, CS1705. 

" A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, 15-11-1901, CS0326. 

“A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, 7-H1-1901, CS0327. 
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esposa “como el que hizo (...) a la Duquesa de Villahermosa” y que Artal vio en el estudio del 
pintor, así como otro retrato del propio Errázuriz junto a su hya. Por ambos pagaría en total 
10.000 pesetas y “un buen obsequio”, estando dispuesto el matrimonio Errázuriz Alvear a 
marchar hacia Madrid en caso de que Sorolla diera su aceptación al encargo”. 

La admiración de Errázuriz por Sorolla, que seguía intacta “mucho me hablan de 
nuevos pintores, pero V. sabe que mi entusiasmo por Sorolla no decae”, escribió en octubre de 
1902 a Artal”-, le llevó a encargar un nuevo retrato familiar. En esta ocasión se trataba del de 
Diego de Alvear Sáenz de Quintanilla, su suegro y una relevante figura del panorama político y 
social argentino de la segunda mitad del XIX. 

Ya anteriormente Sorolla había retratado a Diego de Alvear por intermediación de 
Errázuriz, quien había convencido a su suegra, Teodelina Fernández Coronel, de que fuera el 
pintor valenciano quien realizara el óleo de su esposo. La viuda de Diego de Alvear deseaba 
regalar el retrato de su marido al bonaerense Club del Progreso, de quien éste había sido 
fundador”. 

Apuntaba Errázuriz en carta directa a Sorolla que el “talento, hermosura y distinción” 
que encontraba en el cuadro de su suegro habían “hecho correr más de una lágrima de 
cariñoso recuerdo” y que “en el Club del Progreso ha sido acogido con verdadera satisfacción y 
colocado en preferente sitio” 

La versión del retrato de Diego de Alvear para la colección del matrimonio Errázuriz 
Alvear tendría el mismo tamaño que el destinado al Club del Progreso, “pero suprimiendo la 
silla, y enriqueciendo el fondo con algún mueble y detalles de ornamentación”. El precio 
nuevamente sería de 5.000 pesetas, marco incluido”. 

Encargada a finales del verano de 1903, menos de un año después, a comienzos del 
verano de 1904, la pintura le fue entregada a los Errázuriz Alvear”. 

En noviembre de ese año, debido al aplazamiento indefinido de la venida a Europa de 
los Errázuriz Alvear, se concretó el encargo del retrato de Josefina de Alvear (Fig. 2), de quien 
Artal decía que “no es una belleza (nt mucho menos) pero es una gran dama de la verdadera 


aristocracia de aquí, muy inteligente y con muchos pesos”. 


* A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, 2-1-1903, CS0341. 

* A.B.M.S.M.: Carta de Matías Errázuriz a José Artal, X-1902, CS1706. 

” A.B.M.S.M.: Carta de Matías Errázuriz a José Artal, 8-X-1902, CS1707. 

” A.B.M.S.M.: Carta de Matías Errázuriz a Joaquín Sorolla, 25-VIII-1903, CS1708. 
© A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, 30-KX-1903, CS0349. 

© A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, 1-VII-1904, CS0355. 
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Por no poder viajar la familia hasta Madrid, se le enviaría a Sorolla “un cajón con el 
soberbio trae de terciopelo de seda color naranja, pieles y encajes (...) creación del famoso 
modisto Worth de París”. En un siguiente envío Artal le remitiría a Sorolla fotografías y 
apuntes sobre el físico de Josefina de Alvear. En cuanto a la ejecución del óleo, decía: “Hay que 
pintar embelleciéndola (...) que resulte una gran dama verdaderamente elegante (aunque haya 
que mentir un poco), porque este retrato en los salones de Errázuriz será un anzuelo poderoso 
para nuevos encargos”. 

El precio, como en los anteriores encargos, se fijó en 5.000 pesetas más el coste de “un 
rico marco (...) sin ahorrar nada para que resulte expléndido (sic)”. Esta cantidad, continuaba 
Artal, “era para él [Matías Errázuriz] únicamente y en este unico caso, pues para otras personas 
será de 10.000 pesetas”. 

El retrato de Josefina de Alvear llegó a Buenos Aires el 22-VII-1905, siéndole entregado 
ese mismo día a Errázuriz. “Están todos los Alvear locos de contentos”, reportaba Artal a 
Sorolla. Según él, “ha hecho Vd. obra de exposición le aseguro que ha dado Vd. un golpe de 
muerte a los franceses, pues el retrato de D? Pepita, enfrente del de la Sra. Leloir pintado hace 
6 meses por Carolus Duran (...), resulta aplastador”. Para el marchante, el retrato de Josefina 
de Alvear era “obra de Palacio, de Museo, de eso que se cataloga entre la producción selecta de 
un gran maestro”. 

Según se desprende de las cartas de Artal, Sorolla encontró escasas las 5.000 pesetas 
acordadas por el retrato. Incluso hasta 15.000 pesetas eran un precio barato para el pintor. 
Escribió Artal que “le estoy echando muchas indirectas a Errázuriz, pero este es muy agarrado 
y no suelta prenda”. En caso de que únicamente pagara 5.000 pesetas, Artal confiaba en que 
obtendría “alguna alhaja para Clotilde 6 para Vd.”?. 

La negativa de Matías Errázuriz a pagar más de las mencionadas 5.000 pesetas o a 
entregar una joya como compensación llevó a Artal a tener “un berrinche” con él, a quien 
calificaba de “sinvergtienza”, pues “no ha cumplido y todo se le vuelven dificultades para 
pagar”. A fmales de noviembre Errázuriz aún no había desembolsado cantidad alguna por el 


cuadro, por lo que Artal sentenciaba que “sí quiere «ute lo tendrá que pagar bien y por 


“ A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, 22-X1-1904, CS0357. 
© A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, 27-VII-1905, CS0366. 
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adelantado””. En tal situación, fue el propio Artal quien adelantó a Sorolla el dinero por el 
retrato de la esposa de Matías Errázuriz, pues “me da vergúenza su proceder”. 

Un año más tarde, en noviembre de 1906, llegó la última petición de Matías Errázuriz. 
En esta ocasión, el encargo de Errázuriz consistió en un retrato de su madre, Cornelia Ortúzar 
de Errázuriz (Fig. 3), con las mismas características que el de su esposa -de pie, cuerpo 
completo, mismo tamaño y marco al criterio de Sorolla-, aunque ahora estaba dispuesto a pagar 
10.000 pesetas por el cuadro. Como en los anteriores pedidos, Sorolla debería realizar su 
trabajo a través de fotografías, por lo que Artal envió dos fotos de la susodicha: una en la que 
ésta aparecía sentada y otra de la que el pintor debería copiar la postura y el vestido, 
eliminando únicamente un collar de perlas que portaba la citada dama”. 

A finales de julio de 1907 llegó a Buenos Aires el retrato de Cornelia Ortúzar, que 
agradó enormemente a Errázuriz y que cosechó buenas críticas entre quienes lo vieron”. 
Apenas un mes después de haberlo recibido, Errázuriz extendió las 10.000 pesetas prometidas, 
así como el importe del marco, que ascendió a 2.338 pesetas, una cantidad que tanto él como 
Artal consideraban exagerada “pues se deja ver un trabajo ligero que con el viaje ha sufrido 
bastante”. 

En la misma misiva Artal anunció a Sorolla que Matías Errázuriz próximamente viajaría 
a Europa y que posiblemente fuera a visitarle a Madrid. Pese a que le describía como “una 
bella persona y amigo que estimo mucho”, le prevenía de “alguna de sus rarezas”: ante el 
proyecto de Sorolla de viajar a Buenos Aires, donde Artal le había apalabrado numerosos 
encargos de retratos por valor de casi 500.000 pesetas”, Errázuriz se mostraba contrario “es un 
tanto egoistén”- por considerar que de esa forma la imagen del pintor se vulgarizaría y sus obras 
perderían valor. Artal, en cambio, achacaba esta actitud a “cierta mortificación de la vanidad, 
satistecha hoy al poseer tres expléndidos (sic) retratos de Ud., vanidad que no desearía ver 
reproducida en nadie más de Buenos Aires”. En cuanto a la opinión de Errázuriz acerca de la 


producción de los artistas argentinos, apuntaba Artal: “Cree que tienen grandes condiciones, 


pero que son CURSIS, por efecto del medio en que producen, y que se malogran y están 


* A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, 30-X1-1905, CS0368. 
” A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, 20-X11-1905, CS0369. 
* A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, 8-XI-1906, CS0373. 

” A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, 31-VII-1907, CS0382. 
” A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, 24-VIII-1907, CS0384. 
” A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, 31-VII-1907, CS0382. 
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próximos a sucumbir sin remedio, sí no emigran en masa al extranjero y se empapan de 
modernismo” ”. 

La relación entre Errázuriz y Sorolla no acabó con este últmo encargo, como 
demuestra la carta que escribió Artal al pintor el 31-X-1907 dando cuenta de que el primero le 
había escrito “una hermosa carta desde Madrid, loco de contento con su visita a La Granja”, la 
acogida de Vd. y la admiración del retrato de los Reyes”. 

Sin embargo, la simpatía que sentía Errázuriz por Sorolla no evitó que continuara con 
sus acciones encaminadas a evitar que otros miembros de la alta sociedad bonaerense le 
hicieran encargos al pintor valenciano. A finales de 1908 Artal se lamentaba de cómo Matías 
Errázuriz “nos ha hecho mucho daño con sus referencias sobre su Exposición en Londres, en 
la parte de retratos”, lo que tuvo como consecuencia que al menos seis retratos femeninos de la 
familia Alvear” le fueran encargados al francés Francois Flameng en lugar de al valenciano”. 

Esta actitud de Errázuriz terminó por romper la amistad entre él y Artal, quien escribió 
con amargura a Sorolla en fecha de 9-IV-1909 que “ese falso amigo no ha tenido el coraje de 
responsabilizarse de sus actos, encontrando más cómodo cargarlos sobre mis espaldas”, pues 
de Errázuriz *no podía Ud esperar otra respuesta que endosar a otro el daño” causado con sus 
comentarios sobre la obra de Sorolla”. 

Si José Artal y Matías Errázuriz recompusieron su relación no ha sido posible deducirlo 
de la documentación que se conserva en los archivos del Museo Sorolla. En cambio, sí parece 
que Errázuriz y Sorolla continuaron manteniendo trato, al menos de forma epistolar, como 
demuestra la carta que el primero envió al segundo el 8-XII-1909 y en la que le expresaba que 
“mucho agradezco las molestias que se ha tomado en el retrato de Pepa que siempre 
conservaré con orgullo como todo lo que viene de V. que V. sabe cuanto adimiro””. 

Como apunte final, cabe destacar que, tras la venta de la residencia Errázuriz Alvear y 
sus colecciones al Estado argentino con el objetivo de establecer el Museo Nacional de Arte 


Decorativo, los retratos de Matías “Mato” Errázuriz y Josefina de Alvear pintados por Sorolla 


fueron entregados con el resto de bienes, quedando fuera de la transacción los de Cornelia 


© A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, 24-VIII-1907, CS0384. 

* En 1907 Sorolla pasó el verano en La Granja retratando a los Reyes. 

“ A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, 31-X-1907, CS0386. 

* Únicamente se han podido identificar para el presente artículo el de la suegra de Matías Errázuriz, Teodelina 
Fernández Coronel, y el de su cuñada, Elisa Alvear de Bosch. 

* A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, XI-1908, CS0395. 

” A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, 9-YV-1909, CS0396. 

* A.B.M.S.M.: Carta de Matías Errázuriz a Joaquín Sorolla, 8-XII-1909, CS1711. 
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Ortúzar de Errázuriz -donado posteriormente, en el año 1964, por su nieta, Josefina Errázuriz 


de Gómez, al Museo- y el de Diego de Alvear -rematado en subasta pública años después-. 


4. BOLDINI Y LOS ERRÁZURIZ ALVEAR. 

El que no se hayan conservado, al menos de forma accesible al público como en el caso 
de Sorolla, la documentación privada producida por Giovanni Boldini a lo largo de su carrera 
artística hace que resulte complicado establecer la naturaleza de la relación entre éste y sus 
clientes. 

Los primeros trabajos de Boldini a los que se hace referencia en relación a los Errázuriz 
Alvear son los supuestos retratos de Josefina de Alvear de Errázuriz y su hija, Josefina Errázuriz 
de Alvear, ambos fechados en 1892. 

Los dos óleos fueron expuestos en la Exposición Nacional de Bellas Artes celebrada en 
París ese mismo año. Allí fueron objeto de gran atención por parte del público y la crítica, 
como evidencia el que se incluyeran en el catálogo de la muestra las reproducciones 
fotográficas de ambos cuadros”. Una de las visitantes a la exhibición, la venezolana Elena María 
de Echenagucia, escribió a Boldini a propósito de los dos cuadros: “La señora E. es 
encantadora, muy elegante, y su hija es absolutamente adorable?” 

La pose de la pequeña, sin embargo, generó cierta controversia por considerar que era 
impropia de una niña de diez años. Hubo quien incluso acusó al italiano de únicamente 
pretender llamar la atención, como escribió Gustave Geffroy en Vie artistique: “ST el Sr. 
Boldi, debiendo hacer el retrato de una niña, ha enseñado la ropa interior y algo del muslo 
por encima de las medias negras, es para que se vea algo de carne y para que se hable de ello”. 

Ya el año anterior Boldini había retratado en una pose similar a uno de los primos de 
Josefina de Errázuriz, hyo de Ramón Subercaseaux y Amalia Errázuriz Urmeneta, por lo que el 
retrato de la niña no dejaba de ser “una provocación adicional” ”. 

Fuera por el escándalo ocasionado, porque no agradó el resultado final o por cualquier 
otro motivo, la pareja de óleos no llegó a formar parte de la colección Errázuriz Alvear, siendo 


finalmente adquiridos por el barón Maurice de Rothschild. 


39 


Catalogue illustré des ouvrages de peinture, sculpture et gravure exposés au Champs-de-Mars. París, 1892, pp. 18 
y 68. 

” GUIDI, Barbara: Boldini a Parigi. Ritratto di un pittore attraverso le lettere. Ferrara, 2015, p. 218. 

" DINI, Piero: Giovanni Boldini, 1842-1981: catalogo ragionato. Turin, 2002, vol. I, p. 200. 
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Si bien es cierto que la atribución de la identidad de los dos retratos a Josefina de Alvear 
y su hija es unánime, el que fueran pintados en 1892, cinco años antes de que Josefina de 
Alvear contrajera matrimonio con Matías Errázuriz, hace dudar de la misma. Resulta obvio, por 
tanto, que la joven retratada no se trata de la hija del matrimonio Errázuriz Alvear y que la 
mujer no es Josefina de Alvear, pues para 1892 aún no era “Madame Errázuriz. 

En la exposición de 1892 los dos cuadros fueron presentados como “Mme. E.” y “Mle. 
E”. Posteriormente, en 1933 y siendo ya propiedad del Barón de Rothschild, fueron expuestos 
en la Galería Wildenstein de Nueva York identificados como “Madame Errázuriz” y 
“Mademoiselle Errázuriz”. Confirmada la identidad de las mujeres como miembros de la 
familia Errázuriz, cabe la posibilidad de que en lugar de Josefina de Alvear y su hija, las 
retratadas sean Eugenia Huici, “/a belle chilienne” -casada en 1880 con José Tomas de 
Errázuriz y Urmeneta-, y alguna de sus dos hijas. En el catálogo completo de la obra de Boldini 
aparecen dos versiones, con notables diferencias entre sí, de este retrato de la supuesta Josefina 
de Alvear. En caso de que la identidad de la retratada se correspondiera con Eugenia Huici de 
Errázuriz, una posibilidad es que Maurice de Rothschild adquiriera el retrato de madre e hya 
para su colección, quedando el tercer ejemplar en posesión de la citada Eugenia”. 

Precisamente podría ser este tercero el que Arthur Rubinstein dijo haber visto en el 


apartamento londinense de la chilena: 


“Además de un Boldini, allí había un retrato de Eugenia por Sargent en la pared (y me enteré que 
muchos otros artistas, conocidos y desconocidos la habían retratado). Las flores, los muebles, habían sido elegidos 


y dispuestos con perfecta gracia. Mis palabras de admiración fueron discrepadas con la protesta de Eugenia: 


mi 


‘Demasiadas cosas, ah, demasiadas cosas pequeñas... 
Independientemente de la identidad de las retratadas en 1892, sí existe constancia de 
que en 1910, ya instaladas en Europa, madre e hija posaron para Boldini. 
Los dos primeros de estos trabajos están fechados en 1910 y son un retrato de Josefina 
Errázuriz y otro de su madre. El primero, en el que aparece la hija del matrimonio Errázuriz 
Alvear vestida de blanco y sujetando un gato (Fig. 4), sabemos con seguridad que fue adquirido 


por la familia, que posteriormente lo colocó en su residencia de Buenos Aires. Por el contrario, 


* Loan Exhibition Paintings by Boldini 1845-1931. Nueva York, 1933, p. 6. 

” Los tres retratos corresponderían a los números 582, 604 y 605 en DINI, Piero: Giovanni Boldini, 1842-1931: 
catalogo ragionato. Turin, 2002, vol. III, pp. 327-328. 

“ TEITELBAUM, Mo Amelia: Los creadores de un estilo. Buenos Aires, 2011, p. 27. 
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del segundo no se da información alguna en el catálogo acerca de su paradero una vez hubo 
salido del taller del pintor”. 

En 1912 Boldini volvió a retratar a Josefina de Alvear en una pose similar a la de 1910, 

aunque en un formato mayor (Fig. 5). Este cuadro, al igual que el de su hija pintado en 1910, 
colgó en las paredes de la residencia familiar hasta la venta de la misma. Según Matías 
Errázuriz, en este encargo “Boldini puso todo el afecto y adnuración que le profesaba” a su 
esposa, por lo que no es de extrañar que el retrato fuera colocado en su despacho privado”. 
Por su similitud con los retratos de 1910 y 1912, especialmente con el de 1912, podría 
atribuirse la identidad de otro más a Josefina de Alvear, a pesar de que en el catálogo de la obra 
del artista la única información que se consigna es que fue subastado por Christie's en 1971”. 
Sin embargo, una carta escrita por Boldini a Matías Errázuriz en noviembre de 1913 apunta a 
tal posibilidad: “/0 Novembre 1913. Bd. Berthier. Señor Errázuriz quando usted guste puede 
venir a ver el ritratto de la Señora Errázuriz. Mañana a las seis. Complimentos. Boldini". 

A los ejemplares anteriores se añade otro más que en 2012 salió a la venta en la sala 
vienesa Dorotheum, cuya identidad se atribuyó a Josefina de Alvear, a pesar de que el rostro de 
la retratada no guarda excesivo parecido con los otros cuadros en los que se representa a la 
citada dama”. No está fechado, pero gracias a un carboncillo similar subastado hace unos años 


en Francia puede datarse en 1909. 


5. EL CONSUMO DE ARTE Y LAS RELACIONES FAMILIARES 

Uno de los aspectos que llaman la atención al estudiar las relaciones de la familia 
Errázuriz Alvear con los artistas de la época es comprobar cómo éstos no trabajaron 
exclusivamente para el matrimonio chileno-argentino, sino también en muchos casos para su 
familia más próxima. 

El ejemplo de Sorolla es revelador: Matías Errázuriz entró en contacto con la obra del 
artista en casa de su primo Rafael Errázuriz, importante cliente del valenciano. A partir de 
entonces comenzó una relación entre ambos que se prolongó durante al menos diez años. Fue 
gracias a Matías Errázuriz que su suegra se decantó por Sorolla para pintar el retrato de su 


esposo, Diego de Alvear, con destino al Club del Progreso. Posteriormente Sorolla pintó dos 


* Entradas 999 y 1022 en DINI, Pietro: Giovanni Boldini..., op. cit, pp. 518-519 y 520. 
" ERRÁZURIZ, Matías: Recordando..., op. cit, p. 4. 

” Entradas 1060 y 1061 en DINI, Pietro: Giovanni Boldint..., op. cit, pp. 547 y 549. 

* Carta propiedad del librero bonaerense Alberto Magnasco. 

© 19th Century Paintings, Dorotheum, 16-X-2012. 
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retratos más de Diego de Alvear: uno para el propio Matías Errázuriz y otro para la colección 
personal de la viuda del prócer argentino. 

No terminaron ahí los encargos de la familia Alvear, pues posteriormente la cuñada de 
Matías Errázuriz, Teodelina Alvear de Lezica, encargó a Sorolla un retrato de ella y otros dos 
de su difunto marido, Ricardo de Lezica. 

Anteriormente también ha sido referido el caso del pintor Francois Flameng, al que le 
fueron encargados tras la mediación de Matías Errázuriz, al menos, los retratos de Teodelina 
Fernández Coronel y su hija Elisa Alvear de Bosch, madre y hermana de Josefina de Alvear 
respectivamente. 

José Artal escribió al respecto refiriéndose a los grandes problemas que tuvo Raimundo 
de Madrazo para trabajar durante su primer mes en Buenos Aires “porque nadie quería ser el 
primero”. La situación cambió tras pintar Madrazo por consejo de Artal a “/a Sta. del 
Presidente Quintana”, a partir de lo cual “estuvo pintando hasta la mañana del día que se 
embarcó y si decide quedarse hubiera pintado 20 retratos más”” 

Boldini, antes de pintar a Josefina de Alvear y a su hija, pintó a Amalia Errázuriz de 
Subercaseaux y a sus hijos en sendos óleos. Habría que añadir, en caso de confirmarse la 
hipótesis planteada en este trabajo, los tres retratos de 1892 atribuidos a Eugenia Huici de 
Errázuriz y su hija. 

Amalia Errázuriz y su cuñada Eugenia también mantuvieron una estrecha relación con 
John Singer Sargent. Esta amistad fue especialmente profunda en el caso de Eugenia, quien 
entró en contacto con Sargent en Venecia en 1880 durante su luna de miel. Es de suponer que 
fue gracias a la influencia de Eugenia que Sargent pintó años después dos carboncillos de 
Matías Errázuriz y su hijo. 

A Eugenia Huici de Errázuriz también es atribuible la elección de José María Sert como 
autor de la decoración del boudoir de Matías “Mato” Errázuriz en el palacio de Buenos Aires. 
Con apenas 18 años, el joven pidió que fuera el catalán quien se encargara del proyecto 
decorativo de la sala, siendo ésta la única estancia de la mansión cuya estética es propia de un 
estilo del siglo XX”. 

Matías Errázuriz describió en sus memorias el animado ambiente que rodeaba a 


Eugenia Huici de la siguiente forma: 


” A.B.M.S.M.: Carta de José Artal a Joaquín Sorolla, 4-XII-1907, CS0387. 
” PONTORIERO, Hugo: Palacto..., op. cit, pp. 91-94. 
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“Amiga inspiradora de tantos grandes hombres, en sus tertulias de París se encontraban Decourt, Leys, 

Nelson, todos ellos afamados decoradores, con los pintores en boga, Sargent, Boldini, Sert, Helleu, 

Blanche y Picasso, con Granados, con Strawinsky y con Falla... Era un centro de artistas, en el que se 

pasaban momentos inolvidables. Unos creaban, otros discutían”. 

Estas influencias mutuas no sólo se circunscriben al terrero de la pintura, sino también 
al de la elección de los arquitectos y decoradores de las grandes mansiones construidas en 
Buenos Aires antes de la I Guerra Mundial”. Además de la residencia de los Errázuriz Alvear, 
el tándem formado por el arquitecto René Sergent y el decorador André Carlhian se hizo 
igualmente cargo de los proyectos para el palacio Bosch”, el Sans Souci” y el de María Unzué 
de Alvear”. Del mismo modo, Carlhian fue el responsable de decorar los salones de recepción 
del palacete de Teodelina Lezica Alvear de Uriburu”. 

De los decoradores cercanos a Eugenia Huici, los citados Nelson y Leys -la empresa 
fundada por Georges Hoentschel, del que se ha hablado en páginas anteriores- fueros dos de 
los interioristas que trabajaron en la decoración de la mansión de los Errázuriz Alvear. El 
primero se encargó del gran hall, diseñado a la medida de los tres grandes tapices se la serie de 
Escipión el Africano comprados al Duque de Sesto, mientras que el segundo se ocupó del 


comedor de estilo versallesco”. 


6. CONCLUSIONES 

A lo largo de estas páginas se ha hecho patente la influencia del arte europeo en las 
capas más altas de la sociedad argentina. Si bien esta influencia fue mayoritariamente francesa - 
o procedente de artistas radicados en París, como el caso de Giovanni Boldini-, también el arte 
español tuvo su espacio dentro del gusto de esta élite, como revelan los encargos de la familia 
Errázuriz Alvear y sus parientes a Sorolla. 

Por otro lado, el parentesco y las relaciones sociales jugaron un papel notable a la hora 
de configurar el gusto de estas familias de la alta sociedad. Emparentadas fuertemente unas con 
otras, las distintas preferencias artísticas de los individuos que conformaban la élite social y 


económica argentina influían en las de sus círculos más cercanos. Una influencia, en todo caso, 


? ERRÁZURIZ, Matías: Recordando..., op. cit, pp. 7-8. 

* GREMENTIERL Fabio: Grandes residencias de Buenos Aires. La influencia francesa. Buenos Aires, 2014, pp. 
98-127. 

* Propiedad de Elisa de Alvear de Bosch, hermana de Josefina de Alvear. 

* Propiedad de Carlos María de Alvear, hermano de Josefina de Alvear. 

* Viuda de Ángel de Alvear Pacheco, primo de Josefina de Alvear. 

” Sobrina de Josefina de Alvear. 

* PONTORIERO, Hugo: Palacio..., op. cit, pp. 59-68. 
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retroactiva, pues quien influenciaba a otros podía ser influenciado a su vez por terceros, 
generando un trasvase continuo de tendencias y sensibilidades artísticas. El caso de Sorolla es 
paradigmático: Matías Errázuriz entró en contacto con su obra a través de su primo Rafael 
Errázuriz, encomendándole a raíz de ello los primeros retratos del valenciano que llegaron a 
Argentina. Posteriormente, influiría en su familia politica para que se decantaran por Sorolla y 
le hicieran nuevos encargos. 

Este ascendente podía darse en negativo o en positivo, como denota el que las palabras 
de Matías Errázuriz tuvieran la capacidad de hacer que el elegido para retratar a las Alvear fuera 
François Flameng en lugar de Sorolla. 

Resulta claro, tras analizar los encargos hechos por los Errázuriz Alvear, cómo se 
pretendió proyectar una imagen que equiparara a las élites argentinas, en este caso a los 
Errázuriz Alvear, con las élites europeas. Así lo atestiguan los retratos de Matías “Mato” en los 
que aparece vestido a la forma de la corte de Felipe IV -Sorolla- o con el uniforme del 
exclusivo colegio británico Eton -Sargent-; o el de Josefina de Alvear -Sorolla- que copia el que 
el pintor valenciano realizó años antes de la Duquesa de Villahermosa. 

En definitiva, el consumo de obras de arte por parte de la clase alta argentina de 
principios del XX no se guio únicamente por cuestiones estéticas, sino también por la intención 


de asociarse al prestigio cosechado por el pintor y mostrar con ello el estatus social adquirido. 


56 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Alejandro Espejo Fernandez 


su proyección en Europa y América 


e” ia - 


Fig. 1. Retrato de Matías “Mato” Errázuriz por Sorolla en la Gran Antecámara del palacio 
Errázuriz Alvear, 1918, Museo Nacional de Arte Decorativo (Buenos Aires). 


$ 


Fig. 2. Josefina de Alvear de Errázuriz por Joaquín Sorolla, Museo Nacional de Arte 
Decorativo (Buenos Aires). 
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Fig. 3. Retrato de Cornelia Ortúzar de Errázuriz por Sorolla en el conocido como “Salón de 
Madame”, 1918, Museo Nacional de Arte Decorativo (Buenos Aires). 


Fig. 4. Retrato de Josefina de Errázuriz Alvear por Giovanni Boldini en la Gran Antecámara, 
1920, Museo Nacional de Arte Decorativo (Buenos Aires) 
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Fig. 5. Retrato de Josefina de Alvear por Giovanni Boldini colgado en el despacho de su 
marido, 1925, Museo Nacional de Arte Decorativo (Buenos Aires). 
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Resumen: En 1971, en Roma, se presentaron oficialmente los Incontri Internazionali 
d'Arte, creados por la coleccionista napolitana Graziella Lonardi Buontempo. La lectura 
y aprobación de su estatuto, en el que se declaró ser una asociación apolitica, sin ánimo 
de lucro, tuvo como objetivos la difusión del arte, especialmente el más contemporáneo. 
Lonardi Buontempo se consolidó como la gran promotora e ideóloga de numerosas 
muestras desde los años setenta, fomentando la experimentación en torno a la 
exposición, el coleccionismo y la difusión del arte contemporáneo. 


Palabras clave: Italia - Coleccionismo - Exposiciones - Incontri - Comisariado. 


Abstract: In 1971, in Rome, the Incontri Internazionali d'Arte was officially presented, 
created thanks to the Neapolitan collector Graziella Lonardi Buontempo. The reading 
and approval of its statute, declared itself to be an apolitical, non-profit-making 
association, aimed at the diffusion of art, especially the most contemporary. Lonardi 
Buontempo consolidated as the great promoter and ideologist of numerous exhibitions 
since the 1970s, encouraging experimentation around exhibition, collectionism and 
dissemination of art. 


Keywords: Italy - Collectionism - Exhibitions - Incontri - Curator. 
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El 12 de diciembre de 1969 estalla una bomba en la sede la Banca Nacional de 
Agricultura de la Piazza Fontana, en Milán. Ese mismo día otros dos artefactos explotan 
en Roma y Florencia. Comienza el periodo histórico de los Anni di Piombo en Italia, 
una etapa que se desarrolló durante los años setenta y ochenta y que evidenció el 
comienzo de la pérdida de la inocencia de la Italia de la República. 

Este periodo, definido como "estrategia de la tensión", aunó protesta y terrorismo, 
mientras el estilo de vida americana influía directamente en Italia. Los asesinatos y actos 
terroristas se sucederían, siendo atribuidos a grupos de derecha e izquierda que atacaban 
el sistema político”. En medio de la inestabilidad de los Anni di Piombo, la ebullición 
cultural y un profundo cambio de costumbres inherentes a la sociedad italiana reflejaron 
tanto el deseo de la conquista de los derechos civiles como el avance de las izquierdas, en 
un estado de beligerancia propio de los conflictos internos del sistema de poderes (Fig. 
1). 

Las manifestaciones artísticas como el body art y el land art, y de forma destacada 
el arte povera, teorizado por Germano Celant en 1969, se centraron en una nueva 
percepción de la creación y el discurso artístico vinculado al análisis del territorio y la 
política, una crítica presente también en el arte conceptual, que continuó con la herencia 
de las vanguardias histórico-artísticas de principios del siglo XX. Junto a estos lenguajes, 
ya a mediados de los setenta, fueron numerosos los artistas que relegaron esas actitudes 
preponderantes y se situaron en la línea de recuperación de la pintura y en un nuevo 
“retorno al orden”. Esos conceptos fueron analizados en los discursos de críticos de arte 
como Bonito Oliva, Italo Mussa o Maurizio Calvesi, que respectivamente con la 
Transvanguardia italiana, La pittura Colta o el Anacronismo, coparon los años ochenta 
con exposiciones sobre la manualidad y la memoria histórico-artística. 

Graziella Lonardi Buontempo, quien nació en 1928 en Nápoles, se trasladó en 
1968 a Roma durante los agitados Ana di Piombo. En la capital italiana comienza a 


desarrollar, a un nivel de mayor profesionalidad, su actividad como mecenas y 


' BALDONI, Adalberto y PROVISSIONATO, Sandro: Anni di piombo: estremismi, lotta armata e 
menzogne di Stato dal Sessantotto a ogg1. Milano, 2009. 
* Entre las primeras víctimas se encontraron dos magistrados: Francesco Coco y Vittorio Occorsio, 


asesinados en 1976. El primero, por las denominadas Brigate Rosse en Génova, y el segundo, en Roma, 
por un militante del Ordine Nuovo. No obstante, uno de los sucesos más relevantes fue el secuestro y 
asesinato de Aldo Moro en 1978, Presidente del partido italiano Democracia Cristiana, quien también 
fuera Presidente del Consejo de Ministros (1963-1968) y Ministro de Asuntos Exteriores de la República 


Italiana (1974-1976). 
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coleccionista. Durante este periodo, atravesado también por la Primavera de Praga o el 
Mayo parisino, Lonardi Buontempo mostré su interés por el arte. La coleccionista 
conoció a jóvenes artistas como Mario Schifano, Franco Angelo o Tano Festa, así como a 
los internacionales Rauschenberg y Twombly. En Roma también se encontraban las más 
activas y destacadas galerías de Italia, como La Medusa, La Tartaruga de Plinio De 
Martiis o espacios alternativos como el garaje de Fabio Sargentini, que se convirtieron en 
espacios de referencia dentro del panorama artístico internacional. 

A principios de los años setenta, junto al principe Francesco Aldobrandini, 
miembro de la aristocracia de Florencia, Lonardi Buontempo disfrutó del modo de vida 
y los ambientes más culturales de Roma. De Pisis o Giorgio de Chirico, Alberto Burri, 
Lucio Fontana o Renato Guttoso se convirtieron en habituales tanto de su vida privada 
como de su colección. Buontempo estableció también contacto con Giulio Carlo Argan, 
Maurizio Calvesi o Alberto Boatto, a los que invitó a participar de sus ideas para el 
fomento del arte, no obstante su escepticismo dificultó, inicialmente, las intenciones de la 
coleccionista. Incluso Paolo Schegg1, Piero Sartogo, Achille Bonito Oliva, Gino Marotta o 
Fabio Mauri no reaccionaron de manera distinta. A pesar de ello, el objetivo de Lonardi 
Buontempo, influenciada por el ambiente artístico, teatral y poético romano, fue siempre 
realizar una muestra de arte transgresora. 

Fue a finales de los años sesenta, cuando la coleccionista visitó en Montepulciano, 
en Siena, la primera muestra organizada por Bonito Oliva titulada Amore mio. Lonardi 
Buontempo conoció al crítico italiano y al arquitecto Piero Sartogo, coordinatore 
dell'imagine' de la exposición. Tras este encuentro, la mecenas, influenciada por la 
relación entre arte y crítica presente en Amore mio, invitó a Bonito Oliva a participar 
activamente en la difusión y promoción del arte en Italia, como comisario y organizador 
de las muestras desarrolladas a través de los Incontri Internazionali d'Arte, que se crearon 
oficialmente el 19 de Julio de 1971 con el fin de favorecer el intercambio de información, 
experiencias y documentaciones, promover congresos, seminarios, manifestaciones y 
muestras, colaborar en revistas especializadas y editar publicaciones culturales. 

El estatuto de los Incontri Internazionali d'Arte, leído y aprobado en Roma, en el 


estudio del notario Diego Gandolfo con la presencia del mecenas Giorgio Franchetti, los 


* BONITO OLIVA, Achille: Amore mio. Firenze, 1970. 
‘ LANCIONI, Daniela: “Note sull’amicizia e gli affetti. Gli Incontri Internazionali d'Arte e Graziella 
Lonardi Buontempo”, en L ‘arte delle donne nell'Italia nel novecento. Roma, 2001, p. 201. 
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coleccionistas Gianni Malabarba y Lonardi Buontempo, junto a Francesco Aldobrandini, 
miembro del consejo directivo, contenía la declaración como asociación apolitica, sm 
ánimo de lucro que tenía como objetivos la difusión y el incremento del conocimiento 
del arte en todas sus formas, dando especial soporte al arte más contemporáneo.” La 
mecenas, secretaria general de esta iniciativa y Alberto Moravia, presidente, comenzaron 
el recorrido de estos encuentros gracias al apoyo del por entonces Ministro de la Pubblica 
Istruzione della Repubblica Italiana, Ricardo Misasi. Este político posibilitó la 
organización de la primera muestra de arte de los Incontri Internazionali d’Arte, titulada 
Vitalità del negativo nell’arte italiana 1960/70. Su línea expositiva fue fruto de la 
influencia que Amore mio había causado en la mecenas (Fig. 2). Lonardi Buontempo se 
había sentido tan atraída por las ideas presentes en este evento artístico que decidió 
realizar una exposición similar, como presidenta de la Associazione Amici de Capri en la 
cartuja de la isla. Para ello contó con la presencia de Piero Sartogo y los artistas Gino 
Marotta y Paolo Scheggi. Sin embargo, la muestra fue “un fracaso: mar agitado y mal 
humor sobre todo por parte de Marotta y de Sartogo por un festival de la canción 
partenopea en la plaza”. 

A pesar de esta situación, los artistas, paradójicamente, le propusieron realizar 
otra muestra en Roma pero solamente debía realizarse en el Palazzo delle Esposizione, 
bajo el sello de los Incontri Internazionali d'Arte. Vitalita del negativo nell'arte italiana 
1960/70, comisariada por Bonito Oliva (su segunda muestra y cuyo título eligió él mismo 
en referencia a Nietzsche), fue por fin inaugurada el 30 de noviembre de 1970. En la 
redacción del catálogo también intervinieron representantes de la crítica de arte italiana 
como Giulio Carlo Argan, Alberto Boatto, Maurizio Calvesi, Gillo Dorfles, Filiberto 
Menna y Cesare Vivaldi (Fig. 3). 

En el catálogo de la muestra el crítico italiano destacó la necesidad de difundir 
socialmente el contenido expositivo. Así mismo el concepto de negatividad, presente en 
el título de la exposición, hizo referencia a la definición del arte que sostenía el teórico 


italiano: “Sombra, parte oscura, el territorio del arte opuesto al mundo real [...J. La 


* Ibidem, p. 200. 

“BONITO OLIVA, Achille: Vitalità del negativo nell'arte italiana 1960/1970. Firenze, 1970. 

’ LANCIONI, Daniela: “Note sull’amicizia e gli affetti...”, op. cit, p. 203. “[...] un fallimento: mare grosso e 
malumore soprattutto da parte di Marotta e di Sartogo per un festival della canzone partenopea in 
piazzetta”. 
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paradoja del negativo es ser vital, ya que el arte afirma, a través de una ideologia 
destruida, modelos alternativos” À 

En Vitalita del negativo expusieron treinta y tres artistas que conformaron un 
referente dentro del panorama artístico internacional, tanto de los sesenta como de los 
setenta: Vincenzo Agnetti, Carlo Alfano, Getulio Alviani, Franco Angeli, Giovanni 
Anselmo, Alighiero Boetti, Agostino Bonalumi, Davide Boriani, Enrico Castellani, 
Gianni Colombo, Gabriele De Vecchi, Luciano Fabro, Tano Festa, Giosetta Fioroni, 
Jannis Kounellis, Francesco Lo Savio, Renato Mambor, Piero Manzoni, Gino Marotta, 
Manfredo Massironi, Fabio Mauri, Mario Merz, Giulio Paolini, Pino Pascali, Vettor 
Pisani, Michelangelo Pistoletto, Mimmo Rotella, Piero Sartogo, Paolo Scheggi, Mario 


Schifano, Cesare Tacchi, Giuseppe Uncini y Gilberto Zorio. 


El arquitecto Piero Sartogo creó una imagen de la exposición centrada en una 
actuación técnica, dirigida a definir los objetivos culturales y críticos de la muestra. A 
partir de la contraposición de lo claro y lo oscuro, las luces y las sombras, se establece 
una imagen arquitectónica que transforma el interior. La percepción de la obra de arte en 
este espacio define la intención crítica: 


“Vitalità del Negativo se desarrolla en el interior del Palazzo delle Esposizioni de Roma, un gran 
edificio neoclásico construido para exponer obras maestras y poco adaptado, por lo tanto, para resaltar las 
sutiles y antagonistas líneas de la nueva frontera de la vanguardia. De aquí la necesidad de invertir el signo 
Institucional del edificio para reconducir su espacio a un primigenio valor abierto y accesible a cada 


sugestión”. 

En este sentido, la relación entre el espacio arquitectónico y la obra de los artistas 
expuesta caracterizó la muestra: “/../ bandas negras cubrían las columnas del salón 
central del Palazzo delle Esposizione, comprimiendo el espacio y oscureciéndolo /...]”. 
Un recorrido de estancias blancas en cada una de las cuales se encontraba el lugar de 
trabajo de un artista, en muchos casos se trataba de instalaciones o de obras ambientales: 
Delle distanze dalla rappresentazione de Carlo Alfano, el Rilievo a riflessione ortogonale 
de Alviani, la Camera distorta de Boriani y De Vecchi, el Spazio ambiente de Castellani, 


el Spazio elastico de Colombo, Luna de Mauri, Plant Profliferation de Mario Merz, 


* GRADASSI, Gloria: “VocA.B.Olario”, en A.B.O. Le arti della critica. Milano, 2001, p. 49. “[...] ombra, 
parte oscura, il territorio dell'arte opposto al mondo reale [...]. Il paradosso del negativo è di essere vitale 
poiché l'arte afferma, attraverso un'ideologia rovesciata, modelli alternativi”. 

° http://www.sartogoarchitetti.it/index.php?/esposizioni/vitalita-del-negativo/. (Consulta el 24-07-2012). 
“ Vitalità del Negativo si svolge all’interno del Palazzo delle Esposizioni di Roma, un grande edificio 
neoclassico costruito per esporre “capolavori”, e poco adatto quindi per porre in luce le sottili ed 
antagoniste linee della nuova frontiera dell’avanguardia. Di qui la necessità di invertire il segno istituzionale 
dell’edificio per ricondurre il suo spazio ad un primigenio valore aperto ed accessibile ad ogni suggestione”. 
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Tavolo caricato a morte de Pisani o el Senza titolo de Kounellis con el músico Frederic 


Rzewski que tocaba al piano el Coro de esclavos hebreos del Nabucco de Verdi”.” 


Vitalità del negativo propició la colaboración entre instituciones públicas e 
iniciativas privadas, gracias también a Palma Bucarelli, directora por entonces de la 
Galleria Nazionale d'Arte Moderna de Roma. En el catálogo de la muestra Bucarelli 


incluyó un texto dirigido a definir la labor del arte: 


“Es augurable que el patrocinio del Ministerio de la Pubblica Istruzione, [...] sea el indicio de la 
racional conciencia que, en la funcionalidad social del arte, al aparato económico del mercado debe 
suceder el aparato educativo de la escuela y del museo [...] y que el problema del arte, hoy, es [...] el 


problema de la cultura y de la educación de masas”." 


Tras esta exposición, los Incontri Internazionali d'Arte siguieron desarrollándose 
a lo largo de la década. El 10 de septiembre de 1971 se celebró la muestra Persona, 
comisariada de nuevo por Bonito Oliva con motivo del Festival Internacional de Teatro 
de Belgrado, en la que se expuso la obra de Alighiero Boetti, Pier Paolo Calzolari, Gino 
De Dominicis, Luciano Fabro, Mimmo Germana, Jannis Kounellis, Mario Merz, Giulio 


Paolini, Giuseppe Penone, Vettor Pisani, Michelangelo Pistoletto o Emilio Prini. 


En el mismo año Palma Bucarelli solicitó a Bonito Oliva ser comisario de la 
sección italiana en la séptima Bienal de Paris, en colaboración con L'Ente Esposizione 
Quadriennale Nazionale d'Arte de Roma. Los artistas invitados fueron Boetti, Calzolari, 
De Dominicis, Fabro o Germanà. En disciplinas como el teatro se incluyeron las 
creaciones de Jannis Kounellis, Giulio Paolini y Giorgio Pressburger. En el campo 
cinematográfico intervinieron, entre otros, el mismo Bonito Oliva, Mario Franco o 
Mimma Pisani. En fotografia se presenté la obra de Paolo Mussat Sartor y los conciertos 
de Frederic Rzewski, con música de Marcello Panni. La Bienal también se amplió con los 


trabajos urbanísticos de Superstudio y Archizoom y trabajos de equipo de Ufo. 


” LANCIONI, Daniela: “Note sull’amicizia e gli affetti...”, op. cit, p. 211. “Bande nere fasciavano le 
colonne del salone centrale del Palazzo delle Esposizioni, comprimendone lo spazio e oscurandolo. [...] sì 
sviluppava un percorso di stanze bianche in ciascuna della quali trovava sede il lavoro di un artista, in molti 
casi si trattava di installazioni o di opere ambientali: Delle distanze dalla ripresentazione di Carlo Alfano, il 
Rilievo a riflessione ortogonale di Alviani, la Camera distorta di Boriani e De Vecchi, lo Spazio ambiente di 
Castellani, lo Spazio elastico di Colombo, Luna di Mauri, Plant Proliferation di Mario Merz, Tavolo 
caricato a morte di Pisani o il Senza titolo di Kounellis con il musicista Frederic Rzewski che iterava al 
piano il Coro di schiavi ebrei del Nabucco di Verdi”. 

* Ibidem, p. 211. “È augurabile che il patrocinio del Ministero della Pubblica Istruzione, [...] sia indizio 
della raggiunta consapevolezza che, nella funzionalità sociale dell’arte, all’apparato economico del mercato, 
deve succedere l’apparato educativo della scuola e del museo [...] e che il problema dell’arte, oggi, è [...] 
problema della cultura e della educazione di massa”. 
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Tras la Bienal de Paris, Vitalita del negativo se presentó en el Palazzo Taverna el 
11 de Noviembre en un film de homónimo título. Fue dirigido por Michele Gandin, 
comentado por Bonito Oliva y con música de Egisto Macchi y Nexus Film. Poco 
después, el 25 de Noviembre, los Incontri Internazionali d'Arte instituyeron, cerca de su 
sede del Palazzo Taverna, el Centro d’Informazione Alternativa. Ideado y comisariado 
por Bonito Oliva, fue coordinado en un primer momento por el historiador y crítico de 
arte Bruno Cora. En el Palazzo Taverna, las muestras, acciones, performances, 
presentaciones de libros, revistas, documentales y películas se desarrollaron junto a 
debates y conferencias en torno al arte, la literatura, el teatro o el cine. Cada una de estas 
acciones generó una fuente de documentación que se consolidó a través de un registro 


teórico y visual de la realidad cultural italiana de la segunda mitad del siglo XX.” 


En este contexto, las exposiciones comisariadas por Bonito Oliva para los 
Incontri Internazionali d'Arte se centraron en una lectura sobre la realidad artística, más 
allá del límite conceptual o la línea del arte povera. Las muestras se sucedieron y las 
organizaciones culturales dirigidas por críticos de arte, como el caso de Germano Celant, 
que en 1970 fundó en Génova, Information Documentation Archives, caracterizaron el 
escenario cultural italiano. El centro estableció un discurso en torno al arte povera y se 
ofrecía como un servicio de información y documentación sobre el arte y la arquitectura.” 

Entre el 25 de noviembre y el 18 de diciembre de 1971 Bonito Oliva fue el 
comisario de exposiciones que duraban solamente un día, bajo el sello de los Incontri 
Internazionali d'Arte. Se celebraron dentro del Palazzo Taverna e inauguraron las 
actividades del nuevo espacio. Estas muestras retomaron las realizadas en 1968 por Plinio 
De Martiis, en la galería La Tartaruga en Roma, bajo el título X teatro delle Mostre.” Las 
obras expuestas fueron, en general, instalaciones o acciones que probaron la capacidad 
de los organizadores para establecer espacios privados y públicos en los que la obra de 
arte fuera contemplada. El ciclo de muestras estuvo documentado en el Primer Cuaderno 


del Centro d'Informazione Alternativa, con el título Informazione sulla presenza italiana.” 


* Quaderni Incontri Internazionali d’Arte. Roma, n° 1-4, 1972-1975. 

* CELANT, Germano: “Information documentation archives”, NAC, 5, 1975, p. 5. Junto a Celant se 
encontraba dirigiendo el centro Ida Gianelli y el coordinador visual Franco Mello. 

* BONITO OLIVA, Achille: “Per nuove grammatiche: Il Teatro delle Mostre”, Marcatre, 43-45, 1968, pp. 
206-207. 

* BONITO OLIVA, Achille: Informazione sulla presenza italiana. Roma, 1972. 
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Las acciones realizadas en este centro se repitieron a partir de 1972, periodo en el 
que, como señala Daniela Lancioni, la figura del mecenazgo tomé especial relevancia con 
críticos como Bonito Oliva y los coleccionistas de arte, como el ya citado barón Giorgio 
Franchetti o Lonardi Buontempo. El mecenazgo se incentivó a partir de la modificación 
de los espacios culturales lo que permitió una oferta expositiva más atractiva, procurando 
objetos y escenificaciones que condujeron a la utilización de la propia percepción del 
artista sobre el espacio. También, en 1972, tuvo lugar el relevante encuentro 
internacional sobre crítica de arte titulado Critica in atto." Se celebró en el Palazzo 
Taverna, concretamente en el Centro d'Informazione Alternativa. Fue organizado por 
Bonito Oliva y contó con la participación de veintidós críticos que expusieron las teorías 
más novedosas sobre la situación cultural italiana e internacional. “Tras la celebración de 
este encuentro crítico, también en el Centro d'Informazione Alternativa de Roma, entre 
el 10 y el 11 de abril tuvo lugar *Incontro con Andy Warhol: Alberto Boatto, Achille 
Bonito Oliva, Maurizio Calvesi, Graziella Lonardi Buontempo, Alberto Moravia, Paul 
Morrissey”. Este evento supuso no solamente una ratificación de la amistad entre Lonardi 
Buontempo y Andy Warhol, sino que reafirmó el éxito de las propuestas culturales 
dirigidas hacia la difusión del arte nacional e internacional. 

No obstante, no fue hasta 1973 cuando los Incontri Internazionali d'Arte 
alcanzaron su mayor reconocimiento gracias a Contemporanea” (Fig. 4), considerada una 


de las treinta muestras ejemplares del siglo XX:” 


“El pasado se vuelve entonces «recorrido», punto de llegada y no de salida, y el arte pierde 
finalmente el valor de la propia perennidad para ser efectivamente proceso de análisis y de verificación de 
sí mismo. Es necesario entonces llegar al propio pasado a través de la dilucidación del presente: el arte no 
necesita presagios ni anticipos paternalistas de la critica, que a través de una didáctica apriorística, tiende a 
anular el valor arqueológico del pasado sustravéndolo a la incertidumbre de la experiencia no vivida [...]”." 


El crítico italiano definió la muestra como una “presentación contextual y 


multimedial de diversos lenguajes en el garaje subterráneo de Roma, proyectado por 


* Los ensayos, las intervenciones registradas y los datos relativos a estas acciones han sido publicados en el 
À. 2 J 

segundo cuaderno de los Incontri en el Centro d'Informazione Alternativa. Véase también BONITO 

OLIVA, Achille: Critica in atto. Roma, 1973. 

“BONITO OLIVA, Achille: Contemporanea. Firenze, 1974. 

* KLUSER, Bernd y HEGEWISCH, Katharina: Die Kunst der Ausstellung. Eine Dokumentation dreissig 

exemplarischer Kunstausstellungen dieses Jahrhunderts. Frankfurt, 1991. 

" BONITO OLIVA, Achille: Contemporanea, op. cit, p. 26. “Il passato diventa allora “percorso”, punto 

di arrivo e non di partenza, e l’arte perde finalmente il valore della propria perennità per essere 

effettivamente processo di analisi e di verifica di se stessa. Bisogna dunque arrivare al passato proprio 

attraverso la delucidazione del presente: Parte non necessita di presagi né di anticipi paternalistici della 

critica, che attraverso una didattica aprioristica, tenta di annullare il valore archeologico del passato 

sottraendolo all’incertezza dell’esperienza non vissuta [...]". 
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Luigi Moretti, capaz de alcanzar al nuevo sujeto social e interracial que habita y se mueve 


” 20 


en las nuevas viejas realidades urbanas”. 


Lonardi Buontempo eligió el emplazamiento del aparcamiento subterráneo de la 
Villa Borghese, dado que era una construcción concluida pero nunca utilizada. La 
coleccionista contactó con la sociedad Condotte d'Acqua de Roma, que permitió 
inaugurar el aparcamiento con una gran exposición, cuyo objetivo fue celebrar la 
dialéctica entre la muestra y el público.” De esta forma con Contemporanea se consolidó 
la vocación internacional e interdisciplinar de los Incontri Internazionali d'Arte (Fig. 5). 
Estructurada en dieciséis secciones representadas por diferentes comisarios, la muestra 
posibilitó un análisis del arte pictórico y escultórico, el cine, el teatro, la arquitectura, el 
diseño, la música, la danza, la literatura, la discografía, o incluso, la poesía visual y la 


poesía concreta. 


A partir de 1975 las actividades organizadas por Bonito Oliva en los Incontri 
Internazionali d'Arte fueron tan amplias y numerosas como las conferencias y coloquios 
entre los representantes de la crítica de arte italiana.” Tras la intervención de Giuseppe 
Chiari en “Discussione”, a finales de Febrero se celebró “Arte como Didattica”, con 
Giulio Carlo Argan, Luigia Camaioni, Giuseppe Gatt, Gianni Statera y el critico italiano. 
También tuvo lugar, entre otras, “Didattica come arte e arte como didattica”, debate que 
cont con la presencia del colectivo de Il Liceo Artistico de Roma, coordinado por Liana 
Bonivento. 

En marzo y abril de 1975 se inauguró la muestra Le avanguardie 
Europa/America, en la que intervino Bonito Oliva y parte de la critica italiana más 
prestigiosa del momento como Maurizio Calvesi, Filiberto Menna, Arturo Carlo 
Quintavalle y Tommaso Trini. A esta exposición le siguió la muestra Video-arte in 
Europa, que contó con la presencia de artistas como Agnetti, Beuys, Boltanski, Buren, 
Calzolari, Chia, Chiari, De Dominicis, Dias, Fabro, Job, Kounellis, Liithi, Merz, Ontani, 


Otth, Paolini, Pirelli, Pisani, Rainer, Schifano, Steiner, Acconci, Antin, Baldessari, 


“ ARGAN, Giulio Carlo y BONITO OLIVA, Achille: El arte moderno. El arte hacia el 2000. Madrid, 
1992, pp. 19, 25. 

* BONITO OLIVA, Achille: La scuola di Atene. Il sistema dell’arte. Firenze, 1983.*[...] momento vitale 
dell’arte [...] una trasmissione di energia, anche se antagonista, tra le due polarità [...]". 

© Toda la actividad desarrollada entre los años 1974 y 1975 ha sido documentada en el cuarto cuaderno de 
los Incontri en el Centro d'Informazione Alternativa. 
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Brown, Campus, Kaprow, Kitchell, Landry, Levine, Mann, Oppenheim, Palestine, Sharp 


o Viola. 


Otra de las intervenciones del critico italiano, dentro de los Incontri Internazionali 
d'Arte, junto a Arturo Carlo Quintavalle, tuvo lugar en Fotografia e Immagine di Massa, 
en colaboración con el Centro Studi y el Archivo della Fotografia dell’Università de 
Parma. El 27 de junio, en el Centro d'Informazione Alternativa, Bonito Oliva y Richard 
De Marco participaron en Edinburg Arts 75. Dalo Spazio di Hagar qua via Roma a 
Callanish. Tras esta muestra se presentó el libro de Maurizio Calvesi titulado Duchamp 
Invisible,” en cuyo análisis intervinieron Bonito Oliva, Menna y Milanese. La presencia 
del crítico italiano, que ya a finales de la década de los setenta era considerado uno de los 
críticos militantes más destacados, propició y promocionó las actividades de la asociación 


de Lonardi Buontempo internacionalmente. 


En 1978 se celebró otra de las grandes muestras de los Incontri Internazionali 
d'Arte bajo el título Roma Interrota. La exposición fue el resultado de las intervenciones 
que doce arquitectos realizaron sobre la planta de la capital italiana, ideada por Gian 
Battista Nolli. Entre ellos se encontraban Costantino Dardi, Romaldo Giurgola, Michael 
Graves, Antoine Grumbach, Leon y Robert Krier, Paolo Portoghesi, Aldo Rossi, Pierto 
Sartogo, James Stirling, Colin Rowe y Robert Venturi. En el catálogo, introducido por 
Lonardi Buontempo, se incluyeron los textos de Giulio Carlo Argan y de Christian 


Norberg-Schulz. 


En este mismo año se presentó la muestra Perimetri. Para el catálogo Bonito 
Oliva elaboró un texto en el que analizó la intervención artística sobre Roma de Maurizio 
Benveduti, Daniel Buren, Tullio Catalano, Christo, Luciano Fabro, Joan Jonas, Joseph 
Kosuth, Jannis Kounellis, Eliseo Mattiacci, Fabio Mauri, Robert Morris, Luca Patella, 
Vettor Pisani, Michelangelo Pistoletto, Jack Smith y Niele Toroni. También tuvo lugar 
Interventi di Joseph Beuys, Michelangelo Pistoletto e Andy Warhol en el Palazzo 
Ancaiani durante el XX Festival dei Due Mondi, cuyo catálogo contó con la introducción 
de Lonardi Buontempo, un texto de Roland Barthes y la editorial de Lucio Amelio. Fue 
también el año en el que se celebró The Fabulous Thirties: Italian Cinema 1929-1944, 
exposición organizada en el Museo de Arte Moderno de Nueva York y comisariada por 


Patrizia Pistagnesi y Adriano Aprà. 


” CALVESI, Maurizio: Duchamp invisibile. Roma, 1975. 
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Ya en 1979, año en el que Bonito Oliva presentó el neologismo transavanguardia 
y continué su propio comisariado de exposiciones en muestras como Opere Fatte ad 
arte, Le stanze o Labirinto, los Incontri Internazionali d'Arte desarrollaron su actividad 
sin la colaboracién del critico italiano. Por entonces, la muestra de Germano Celant 
Identité italienne. L’Art en Italie depuis 1959, celebrada en el Centro Georges Pompidou 
de París, se convirtió en un referente del arte conceptual y en una antítesis de los 
preceptos de Bonito Oliva, centrado en la linea de recuperación de la memoria histórica 
y la artesanalidad. Celant reunió en esta muestra a artistas como Giovanni Anselmo, 
Marco Bagnoli, Alighiero Boetti, Enrico Castellani, Gino De Dominicis, Nicola De 
Maria, Luciano Fabro, Jannis Kounellis, Francesco Lo Savio, Piero Manzoni, Mario y 
Marisa Merz, Giulio Paolini, Pino Pascali, Giuseppe Penone, Michelangelo Pistoletto, 
Mario Schifano o Gilberto Zorio. También se presentó el catálogo una introducción de 
Pontus Hultén y de Lonardi Buontempo, junto a textos de Alberto Asor Rosa, Maurizio 
Calvesi y Carla Lonzi. A partir de este año el desarrollo del arte conceptual y la vuelta a la 


figuración caracterizaron la década de los ochenta. 


Se debe tener presente que bajo el sello de los Incontri Internazionali d'Arte 
solamente en 1980 y en el periodo entre 1983 y 1984, no se realizaron actividades, salvo 
los estudios y desarrollos de varios proyectos, de los cuales una parte no pudo realizarse 
por la indisponibilidad de las estructuras públicas que debieron ser copartícipes. En 
concreto el proyecto Scultura ambiente, concebido como un work in progress e ideado 
junto a Germano Celant, Bruno Cora, Rudi Fuchs y Pontus Hultén, nunca fue celebrado 


ya que la sede de Castel Sant’ Elmo de Nápoles tuvo otro uso. 


Los Incontri Internazionali d'Arte tuvieron su apogeo durante los setenta y los 
ochenta, pero siguieron su recorrido en los noventa. En la nueva década destacaron las 
muestras internacionales como la de Roberto Capucci. L'arte nella moda. Volume, 
colore, metodo celebrada en el Palazzo Strozzi en 1990 y presentada en diciembre del 
mismo año en el Stadtmuseum de Múnich. Lonardi Buontempo realizó, junto a Marco 
Rivetti, la introducción para el catálogo. Dos años después, Bonito Oliva comisarió de 
nuevo una muestra para los Incontri Internazionali d'Arte, concretamente A Mosca...A 
Mosca, en colaboración con la Schola San Samuele, el Museo Comunale d'Arte 


Moderna de Boloña y el Ente Ville Vesuviana. 
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En 1994 Pieranna Cavalchini coordina junto a Lonardi Buontempo la muestra 
Nápoles y el Cine, comisariada por Adriano Apra y Jean A. Gili. La exposición fue 
propuesta de nuevo para el Film Festival de Haifa. En esta línea internacional se celebró 
también Notre Image e matière. Neuf Artistes Italiens en el Centre International d'Art 
Contemporain, en Montreal. En 1998 se inauguró una de las muestras más destacadas de 
las acciones de los Incontri Internazionali d'Arte en los años noventa, la reconocida 
Minimalia. Da Giacomo Balla a... una vez más comisariada por Bonito Oliva en 
colaboración, entre otras instituciones, con la Galleria Nazionale d'Arte Moderna de 


Roma y el Comune de Venecia. 


Con el inicio del siglo XXI, concretamente en 2001, se reabren al público el 
archivo y la biblioteca de los Incontri Internazionali d'Arte en la sede de la asociación del 
Palazzo Taverna, con alrededor de seis mil volúmenes, entre prensa, vídeos, literatura y 
fotografías catalogadas. Dos años después, en 2003, La Academia de Francia en Roma 
dedica un homenaje a Lonardi Buontempo titulado Incontri... Dalla Collezione di 
Graziella Lonardi Buontempo. En la muestra se presentaron cerca de setenta obras que 
pertenecen a su coleccién de arte contemporaneo, formada en los años en los que 
desarrolló también su labor dentro de la asociación Incontri Internazionali d'Arte. Entre 
las creaciones que se pudieron contemplar destacaron los trabajos de Lucio Fontana, 
Mimo Rotella, Sol LeWitt o Gerard Richter. La comisaria fue Cecilia Casorati (curadora 
ejecutiva de los Incontri y el catálogo fue realizado por Daniela Lancioni junto a textos 
de Jacqueline Risset o Paola Vagheggi. En ese mismo año la Cité Internationale des Arts 
cedió a los Incontri Internazionali d'Arte un taller en la sede de París, donde la 
asociación acogió a jóvenes artistas y estudiosos italianos para disfrutar de residencias en 
el extranjero. 

El 22 de enero de 2010 se inauguró también una exposición en honor a la 
mecenas en el MACRO (Museo de Arte Contemporáneo de Roma), titulada A Roma la 
nostra era d'avanguardia. La muestra fue comisariada por Luca Massimo Barbero y 
Francesco Pola y en ella se tomaron como ejes fundamentales las exposiciones Vitalita 
del negativo y Contemporanea (Fig. 5). 

Lonardi Buontempo destacó no solamente por ser la impulsora de los Incontri 
Internazionali d'Arte, sino por fomentar el arte contemporáneo dentro de otras 


instituciones, como la Academia de Francia en la Villa Medicis en Roma y por su papel 
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como miembro de la Comisién Unicredit para el Arte Contemporaneo. Fue también, 
desde 2009, consejera de administración de la Fundación La Quadriennale de Roma y 
miembro de la comisión instituida del PAL de Nápoles para el Proyecto PAN Studios - 
Residenze d'Artista. Tras la muerte de la coleccionista, a los 81 años, su nieta Gabriella 
Buontempo continuó con su legado, también como encargada de recuperar el premio 
Malaparte en 2012, uno de los reconocimientos literarios más importantes en Italia. La 
iniciativa que fue encabezada por Lonardi Buontempo y Alberto Moravia, desde 1983 a 
1998, fue promovida también por la Associazione Amici de Capri. 

En definitiva, la creación de los Incontri Internazionali d'Arte supuso una de las 
etapas culturales contemporáneas más relevantes de la segunda mitad del siglo XX, 
gracias al fomento y el impulso de Graziella Lonardi Buontempo. Una amplia trayectoria 
que modificó la percepción del coleccionismo y el mecenazgo en Italia y garantizó el 


desarrollo de un complejo escenario cultural europeo e internacional. 
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Fig.1. Fotografia captada durante la manifestación del 14 de mayo de 1977 en Milán en la 
que algunos manifestantes hicieron uso de las armas de fuego. En los enfrentamientos 


murió Antonino Custrà, Paolo Pedrizzetti, 1997, Corriere d'Informazione, Agencia Ansa. 
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Fig. 2. Graziella Lonardi Buontempo en una obra op-art de Getulio Alviani, Ugo Mulas, 


1971, Archivo Incontri Internazionali d'Arte, incontriinternazionalidarte.rm.roma.it/. 
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Ji 


‘italità delnega 


Fig. 3. Achille Bonito Oliva y Graziella Lonardi Buontempo en la inauguración de la 
exposición Vitalità del negativo nell'arte italiana 1960/70, Massimo Piersanti, 1970, Y) 


giornale dell’arte, incontrunternazionalidarte.rm.roma.1(/. 


Fig. 4. Intervención en Via Veneto, Mura Aureliane y Ponte Pinciana, Christo, 1973- 


1974, Archivo Incontri Internazionali d’Arte, incontriinternazionalidarte.rm.roma.it/ 
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Fig. 5. Retrato de Graziella Lonardi Buontempo (incluido en la muestra A Roma la 
nostra era d'avanguardia), Andy Warhol, 1973, Archivo Incontri Internazionali d'Arte, 
Graziella Lonardi Buontempo, Andy Warhol Foundation For the Visual Arts de Nueva 

York. 
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EL COLECCIONISMO UNIVERSITARIO DE LA BUAP: HIS- 
TORIA DE UN LEGADO QUE CONFIGURA EL PATRIMO- 
NIO ARTISTICO DE PUEBLA 


THE UNIVERSITY COLLECTION OF THE BUAP: HISTORY OF A 
LEGACY CONFIGURING THE ARTISTIC HERITAGE OF PUEBLA 


ISABEL FRAILE MARTIN 


Benemérita Universidad Auténoma de Puebla (BUAP). Puebla, México 


isabelfrailem@gmail.com 


Resumen: En 2017 se cumplen treinta años desde que el centro histórico de la ciudad de 
Puebla fue distinguido con el nombramiento de Patrimonio de la Humanidad por la 
UNESCO. En este análisis sobre la conformación del centro histórico poblano, así como sus 
construcciones y las colecciones artísticas que las conforman, la Benemérita Universidad 
Autónoma de Puebla desempeña un papel prioritario, pues gran parte de su patrimonio edi- 
ficado está en el primer cuadro de la ciudad. Una revisión a este patrimonio nos dará una 
idea de cómo esta Universidad pública, una de las más importantes del país, aumenta consi- 


derablemente la visión artística que distingue con tal nombramiento al municipio de Puebla. 


Palabras clave: Coleccionismo Universitario, Buap, Puebla, Patrimonio Cultural. 


Abstract: The year 2017 marks 30 years since the historic downtown of Puebla city was ho- 
nored with the designation of World Heritage City by UNESCO. In this analysis about con- 
formation of the historical midtown of the city, as well as 1ts constructions and the artistic 
collections that integrate them, the Benemérita Universidad Autónoma de Puebla plays a 
prior role, since much of its architectonic heritage was built around the first five blocks from 
the cathedral. Reviewing this heritage will give us an idea of how this public university, one of 
the most Important in the country, considerably increases the artistic vision that distinguishes 


with such apellative to Puebla city. 


Keywords: University Collecting, Buap, Puebla, Cultural Heritage. 
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“El patrimonio no es, en efecto, una unica cosa, 
sino una relación entre la sociedad y los objetos, 
que da pistas sobre el pasado y avuda a entender 

el presente” 
Dominique Poulot 


LA RELEVANCIA DEL CONJUNTO ARQUITECTONICO UNIVERSITARIO EN 
LA CONFIGURACION DEL PATRIMONIO CIUDADANO 

En las últimas décadas, el estudio de los contenidos patrimoniales que constituyen los 
centros universitarios se ha convertido en una de las líneas de investigación más fomentadas 
desde los propios núcleos académicos. Entre otros objetivos, con este tipo de monografías en 
las que se resalta el valor patrimonial de la institución, se pretende generar lazos de identidad 
que vinculen a los estudiantes universitarios con la historia de su institución”, motivo más que 
suficiente para que estas temáticas se hayan convertido en uno de los signos más reseñables 
dentro las políticas universitarias de los últimos años”. 

Para el caso particular de la Benemérita Universidad Autónoma de Puebla, la Buap, 
hay que entender la conformación de su patrimonio desde el inicio propio de la institución, 
la cual se remonta al 15 de abril de 1587, fecha en la que Don Melchor de Covarrubias en- 
trega a la Compañía de Jesús, ante un escribano y el padre Antonio de Mendoza, la Escritura 
para la Fundación del Colegio del Espíritu Santo, como institución educativa”. Se trataría del 


primer Instituto de Enseñanza que la Compañía de Jesús establece en la ciudad de Puebla y 


"Una de las últimas acciones que se han centrado en la revalorización del patrimonio universitario ha sido la 
implementación de los Recorridos del Patrimonio Arquitectónico de la BUAP, a través de una propuesta espe- 
cífica que parte de la Vicerrectoría de Extensión y Difusión de la Cultura, con el objeto de mostrar la riqueza de 
este patrimonio a los diferentes sectores sociales, especialmente estudiantes de la institución, según se informa 
desde la propia Vicerrectoria desde el 26 de septiembre de 2016. 
http://cmas.stu.buap.mx/portal_pprd/wb/comunic/la_vede presenta recorridos del patrimonio _arquite (Con- 
sultado el 17-09-2017). 

* Baste señalarse el voluminoso conjunto de publicaciones mexicanas entorno a los museos universitarios en los 
últimos años entre las que destacan: RICO, Luisa; ABRAHAM, Berta y MACEDO, Elia: Museos Universita- 
rios de México. Memorias y reflexiones. México, UNAM, 2012. ABRAHAM, Berta: El museo universitario de 
ciencias y arte de la UNAM. Crónica de una institución de vanguardia (1959-1979), Universidad Autónoma del 
Estado de México, 2012. De igual manera son relevantes los Encuentros de Museos Universitarios que cada 
año se dan cita en diferentes ciudades mexicanas para compartir las experiencias y problemáticas a desarrollarse 
en estos escenarios. Tesis de investigación a diferentes grados también analizan propuestas de mejoras para que 
estos tesoros universitarios funcionen adecuadamente. 


° DOGER GUERRERO, Enrique: Aula Magna. Puebla y Universidad. Puebla, 2005, p. 70. 
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se documenta que comienza a funcionar a partir de 1579, bajo el nombre de San Jerónimo”. 
A este primer centro educativo se sumarían otros de igual tradición jesuita. De ese modo se 
va conformando este espacio emblemático en el corazón de la ciudad, que contempla un 
total de cinco colegios fundados por los jesuitas en la Puebla novohispana y que según los 
investigadores, convertían a Puebla, junto con Praga, en la ciudad con más colegios jesuitas 
del mundo”: el Colegio de San Jerónimo, el de la Compañía de Jesús, el Colegio de San Ilde- 
fonso, el de San Ignacio y, por último, el Colegio de San Javier”. 

La riqueza de este primer conjunto edificado que con el tiempo sería la sede princi- 
pal de la Universidad pública, tal y como hoy la conocemos, la que encuentra en el edificio 
conocido como El Carolino, heredero del antiguo Colegio del Estado, su construcción más 
emblemática. Esta construcción de grandes dimensiones se encuentra localizada en la man- 
zana que comprende entre las calles Juan de Palafox y Mendoza y la calle 3 Oriente, y entre 
las calles 6 Sur y 4 Sur. Se trata de un gran conjunto arquitectónico que empezó a construirse 
a fines del siglo XVI, con los bienes que el comerciante de grana Don Melchor de Covarru- 
bias cedió en beneficio de los jesuitas para impulsar el proyecto de enseñanza inicial”. En ese 
lejano 1587 se inicia el Colegio del Espíritu Santo, conocido posteriormente como Carolino, 
que aún conserva su traza original de estilo renacentista, con una zona destacada para patios y 
diferentes claustros, espacios que jugaron un papel activo en la educación de la época y que 
eran uno de los objetivos prioritarios en el edificio. A la estructura original se le hicieron 
añadidos importantes en los siglos XVII y XIX, manifestando la preferencia por elementos 
barrocos y neoclásicos que aún están presentes en el recinto. Aunque los historiadores no se 
han puesto de acuerdo acerca de quién fue el autor de la traza y de la edificación del Caro- 
lino, coinciden en destacar dos estancias realmente sobresalientes dentro de este recinto: el 
Paraninfo y el Salón Barroco. 

En la primera de ellas, El Paraninfo, encontramos al salón principal del edificio Caro- 
lino, usado como salón de actos y donde se llevan a cabo ceremonias extraordinarias de la 


Buap, como la entrega de los Doctorados Honoris Causa, actos que se celebran en un esce- 


' ESPARZA SORIANO, Antonio: La fundación del Colegio del Espíritu Santo. Puebla, 1998, p. 46. 

’ GALI BOADELLA, Montserrat: La Casa de Minerva. Arte historia en el patrimonio edificado de la BUAP. 
Puebla, 2011, p. 21. 

"MONTERO PANTOYA, Carlos: La arquitectura del saber. Los Colegios de Puebla 1531-1917. Puebla, 
2013, p. 16. 

“JUAREZ BURGOS, Antonio y MÁRQUEZ ORDOÑEZ, Marcial: Carolino siempre!. Puebla, 2002, p. 80. 
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nario distinguido dentro de una institucién académica. El Paraninfo conserva todo su es- 
plendor prácticamente inalterado desde que en la última década del siglo XVIII se reorgani- 
zara este habitáculo de manera significativa. El conocido como Salón Barroco por su parte, 
que en realidad presenta una placa en su acceso principal donde se lee Salón de Don Mel- 
chor de Covarrubias, fue creado originalmente como una Capilla dedicada a San José; desta- 
ca por su rica decoración con yeserías, que al igual que en otras construcciones de la ciudad, 
son muestra del elaborado trabajo de los artesanos poblanos. Cuenta con una espléndida 
sillería rodeando el salón, una obra de carpinteros de primer orden que originalmente estuvo 
en el Colegio de San Pantaleón, desde donde se trasladó a este salón del Carolino en 1953”. 
El conjunto constructivo del Carolino, que desde el año 1937 es ocupado por la Rectoría de 
la Buap como base para diferentes oficinas admunistrativas de la Universidad, es tan sólo el 
punto de partida en la identidad arquitectónica de una institución que se ha visto favorecida 
con la suma de espacios emblemáticos del centro municipal a lo largo de los años. 

En paralelo a este impulso adquisitivo de bienes del patrimonio histórico que ha 
marcado de manera particular las gestiones de la Universidad, sobre todo en las tres últimas 
décadas del siglo pasado, se ha desarrollado un interés no sólo hacia la conservación de los 
edificios, sino también se ha puesto todo el empeño en la investigación de los mismos. Prue- 
ba de ello son las numerosas publicaciones que, con distintas Ópticas, recogen la historia de 
la institución desde la conformación de sus procesos educativos y de enseñanza, hasta la in- 
vestigación de sus bienes patrimoniales. En estos textos se muestran intereses manifiestos por 
un lado en la conservación de los edificios y, por otro, en la posibilidad de dotarlos de vida 
propia, con la sana intención de regresarlos al origen educativo con el que muchos de ellos 
fueron concebidos. En este sentido, deben tenerse en cuenta las publicaciones que recolec- 
tan el origen de la institución, en escritos imprescindibles como el de Antonio Esparza sobre 
la Fundación del Colegio del Espíritu Santo, en el que se detallan los pormenores del paso 
de los jesuitas por Puebla y su sistema académico particular, que implicaba la conformación 
de Colegios, que después se sumaron a la variabilidad de espacios docentes de la Buap”. A 
Jesús Márquez Carrillo, uno de los grandes conocedores de la historia de la Universidad, se 


debe La obscura llama. Elites letradas, política y educación en Puebla (1750-1835), donde 


* DOGER GUERRERO, Enrique: Aula Magna...., op. cit, p. 192. 
" ESPARZA SORIANO, Antonio: La fundación del Coleg1o..., op. cit. 
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realiza un minucioso análisis desde los rigurosos procedimientos educativos de los jesuitas 
hasta los sistemas académicos populares, sin dejar de la lado la apreciación de la riqueza ar- 
quitectónica de la que hizo gala la orden religiosa y el consecuente acopio de los bienes por 
parte de la Buap”. Textos más claramente referenciales a los aspectos arquitectónicos son 
promovidos por la propia institución, como las investigaciones conjuntas de Juárez Burgos y 
Márquez Ordoñez, con referencias ineludibles como Carolino siempre! (2002) o el detallado 
compendio que a fecha de 2005 y bajo el título, Patrimonio Arquitectónico Universitario. 
Centro Histórico, recupera el esplendor de este amplio legado histórico”. De Montserrat 
Galí (2011), sobresale un volumen que, con riguroso gusto y acompañada por el lente foto- 
grafico de varios expertos, detiene su mirada en aquellos detalles que de la mano de ebanis- 
tas, yeseros o carpinteros han hecho la diferencia en el valor y riqueza de todos estos edifi- 
cios históricos que se han ido incorporando a la Universidad. La Casa de Minerva’ es el per- 
tinente ensayo que comprende este inmenso mundo de detalles que caracterizan a la arqui- 
tectura poblana”. Otro de los títulos a tener en cuenta es La arquitectura del Saber. Los Co- 
legios de Puebla, 1531-1917, (2013) del profesor Carlos Montero Pantoja, en el que realiza 
un estudio histórico sobre los colegios fundados durante el Virreinato y sus diversas trans- 
formaciones; entre ellos, los colegios jesuitas de Puebla que actualmente pertenecen a nues- 
tra institución.” 

Los textos mencionados, tan sólo algunos de los más relevantes al respecto, en reali- 
dad reflejan la importancia que en sí tienen cada una de estas construcciones, siendo obras 
de gran impacto en el tejido urbano del centro histórico y que han llegado a la Universidad 
por diferentes medios, en distintas épocas y por disímiles circunstancias (Fig. 1). Notables 
son, sin dudarlo, las adquisiciones de bienes raíces consolidadas a partir de la década de los 
70 del pasado siglo, cuando la institución estaba bajo el liderazgo de algunos Rectores que 
impulsaron la compra de diferentes inmuebles reconocidos a día de hoy como espacios sim- 


bólicos de la Universidad. Bajo la gestión de Alfonso Vélez Pliego, entre 1981 y 1987, fueron 


10 


MARQUEZ CARRILLO, Jesús: La obscura llama. Élites letradas, política y educación en Puebla (1750- 
1835). Puebla, 2012. 

"JU AREZ BURGOS, Antonio y MARQUEZ ORDONEZ, Marcial: Carolino..., op. cit. y Patrimonio Arqui- 
tectonico Universitario. Centro Historico. Puebla, 2005. 

? GALI BOADELLA, Montserrat: La Casa de Minerva. Arte..., op. cit. 

© MONTERO PANTOYA, Carlos: La arquitectura del..., op. cit. 
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compradas varias construcciones de interés en el centro histórico entre las que sobresalen el 
Edificio Arronte, al que también se conoce como Casa de los Cañones, ubicada en la Avda. 
Juan de Palafox y Mendoza, núm. 219. Se trata de una de sus primeras y más importantes 
gestiones, llevada a cabo en 1981”. No tardaría mucho tiempo en preparar otras transaccio- 
nes como la realizada para incorporar la magnífica Casa de los Muñecos en 1983, ubicada en 
el número 2 de la calle 2 norte, y a la que después nos referiremos con mayor atención, en la 
segunda parte de este texto. Ese mismo año de 1983, la Buap interviene en la compra de La 
Casa del Alguacil Mayor, que data de 1702 y que se convierte en la Escuela de Música, ubi- 
cada en la 8 Oriente, número 409”. En ese fructífero año de 1983 también se incorporaría a 
la Buap la Casa Presno, sobre la Avda. Palafox y Mendoza, número 208, frente al Edificio 
Arronte. Se trata de una de las arquitecturas más relevantes del porfiriato poblano, dotada de 
gran belleza por sus numerosos detalles en el interior del espacio que dan clara cuenta de 
que para su construcción: 


“ + . . a sla Š 

... Se tuvo que recurrir a los mejores artesanos de la ciudad: el corte estereotómico de la piedra, las 

vidrieras y cristales, el trabajo de la madera, los relieves, estucos, cielos rasos, la decoración de los muros de 
. ý iy D si 9916 
todas las habitaciones, reclamaba un ejército de hábiles maestros ”. 


Posteriormente llegaron otros edificios reseñables para contribuir en la recuperación 
del patrimonio arquitectónico poblano, como ocurrió con la compra del Edificio Flores Ma- 
gón, en el número 229 de la mencionada Avda. Palafox, que se adquiere en 1984 y se incor- 
pora a las instalaciones de la Facultad de Filosofía y Letras para convertirse en la sede del 
Colegio de Historia. Se trata de una interesante construcción que incorpora finas columnas 
de hierro en la galería abierta del piso superior, además de contar con habitaciones de finos 
acabados de madera, ideales para servir de estanterías, creando un sano equilibrio entre el 
buen gusto de los antiguos propietarios y las necesidades propias del Colegio. (Fig. 2). En 
1984 también se agrega a la Buap la llamada Casa de la Reina, ubicada en la Avda. Reforma, 


número 913. Se trata de una residencia de carácter ecléctico, alejada de las céntricas casas 


” Sobre la historia de esta céntrica construcción poblana, uno de los ejemplares más singulares del entramado 
arquitectónico del municipio, resalta el texto monográfico de Lilian Illades, La Casa de los Cañones, dentro de 
la “Colección Puebla, La ciudad y sus monumentos”. Publicado por el Instituto de Ciencias Sociales y Huma- 
nidades en 1998, del cual se extrajo un pormenorizado resumen para la publicación Tiempo Universitario, Año 
3, número 6, 22 de marzo de 2000. Se puede consultar en: 
http://Awww.archivohistorico.buap.mx/ttempo/2000/num6/index.html 


" JUAREZ BURGOS, A. (Et al}: Patrimonio Arquitectónico...., Op. cit, p. 51 
“ GALI BOADELLA, Montserrat: La Casa de Minerva. Arte..., op. cit, p. 81. 
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que acabamos de relatar, pero igualmente ubicada en una de las arterias principales de la 
ciudad y que ha servido a distintos usos de la administración central de la Universidad. Se 
debe además a la gestión de Vélez Pliego la adquisición de la conocida como Escuela de 
Artes, sobre el número 415 de la 10 Oriente, que se compraría en 1987 y que en realidad 
alberga a la Escuela de Danza y de Artes Dramáticas en la actualidad. 

La impecable gestión de Alfonso Vélez Pliego, a quien se reconoce una amplia con- 
tribución a la conservación del patrimonio edificado de la ciudad, se vio precedida por las 
inquietudes de otros Rectores que impulsaron esta política de recuperación de edificios his- 
tóricos, un ejercicio que también fue prioritario entre quienes dirigieron la institución en la 
década de los 70. Concretamente se destacan los esfuerzos por el crecimiento patrimonial 
que realizaron Sergio Flores Suárez, a cargo de la Rectoría de 1972 a 1975 y Luis Rivera Te- 
rrazas, que haría lo propio entre 1975 y 1981, quienes comenzarán el proyecto reformador 
universitario”. Con ellos dos se podría decir que arranca el impulso de agrandar el patrimo- 
nio edificado de la Buap en tiempos modernos, pues a sus gestiones se debe, por ejemplo, la 
incorporación en 1973 del antiguo Colegio de San Jerónimo”, uno de los edificios más em- 
blemáticos en la formación de los jesuitas de antaño y que actualmente es la sede de la Fa- 
cultad de Psicología. Un regio edificio articulado entorno a su espléndido patio central y que, 
lamentablemente, ha sido una de las construcciones que ha recibido más daños en el devas- 
tador sismo que asoló a Puebla recientemente, el pasado 19 de septiembre del presente. El 
año de 1973 también se incorpora a los bienes institucionales la Casa de las Bóvedas, de 
nuevo en la céntrica Avda. de Palafox y Mendoza número 406, donde regía la antigua Aca- 
demia de Bellas Artes de Puebla y que se convertiría a partir de entonces en la Pinacoteca 
Universitaria. A día de hoy mantiene su estrecha vinculación con las facetas artísticas y cultu- 
rales del municipio, siendo sede de la Vicerrectoría de Extensión y Difusión de la Cultura.” 

En la década de los 90 la Rectoría de la Buap estaría marcada por las gestiones de la 


familia Doger; el primero en hacerlo sería José Doger Corte, quien ocuparía el cargo de 1990 


“DOGER GUERRERO, Enrique: Aula Magna..., op. cit, p. 148. 

* El Colegio de San Jerónimo fue el primero en construirse entre los colegios jesuitas de Puebla. Según data la 
Carta Anua, el edificio se levanta en 1578, y fue destinado para recibir a estudiantes tanto de vocación religiosa 
como a seglares. Ambos grupos se separan una vez creado el Colegio del Espíritu Santo, en 1587, y desde en- 


tonces el Colegio de San Jerónimo se destina únicamente a la formación de sacerdotes. Ibidem, pp. 64-65. 
* JUAREZ BURGOS, A. (Et a): Patrimonio Arquitectónico...., Op. cit, p. 59. 
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a 1997, seguido de su sobrino Enrique Doger Guerrero, de 1997 a 2005”. Con sus adminis- 
traciones se concretaron otra buena parte de transacciones que permitieron la incorporación 
de un mayor número de edificios históricos para su rescate arquitectónico y su posterior 1n- 
corporación a las necesidades universitarias. La llegada de los Doger a la Rectoría venía pre- 
cedida por un hecho importante que cambiaba la forma de concebir el paisaje urbano del 
centro histórico. A finales de los 80, concretamente el 11 de diciembre de 1987, la ciudad de 
Puebla recibía la distinción de Ciudad Patrimonio de la Humanidad por parte de la UNES- 
CO”; adquiriendo desde entonces un mayor compromiso en la conservación y cuidado del 
centro histórico que había sido distinguido no sólo como uno de los más selectos de los once 
que tiene México”, sino además como uno de los más importantes en América. 

No le bastarían a la institución sus buenas intenciones al pretender recuperar edificios 
estratégicos que a menudo fueron abandonados y dotarlos de una nueva vida, sino que al 
integrarse el centro histórico en la normativa de la UNESCO, el buen estado de los edificios 
se convierte en un requisito prioritario al que deben sumarse otro tipo de cualidades necesa- 
rias para una ciudad con tal denominación. Este nuevo reto implicaba una mayor considera- 
ción para el mantenimiento de estos edificios que ya no sólo eran responsabilidad del muni- 
cipio sino que, debido a esta amplia gestión de adquisiciones, convertía a la Buap en copro- 
tagonista del cuidado urbano necesario para mantener la distinción. Fueron conocidas a par- 
tir de entonces varias transacciones importantes desde el gobierno del estado en beneficio de 
la principal casa de estudios. En 1997, por ejemplo, el por entonces gobernador, Manuel 
Bartlett Díaz (1993-enero1999), dona a la universidad la Casa de Lenguas Modernas o Casa 
Atanasio Placeres, también ubicada en el centro histórico, en la 4 Oriente 412.” Tan sólo dos 
años después, en 1999, ya con Melquiades Morales Flores en el poder (1999-2005), se dona 
a la institución la Casa de la Aduana Vieja, ubicada en el número 409 de la 2 Oriente, para 


albergar en ella a parte del Instituto de Ciencias Sociales y Humanidades”. 


” DOGER GUERRERO, Enrique: Aula Magna..., op. cit, pp. 148-149. 

” Para mayores informes se puede consultar: https://www.patrimoniomundial.com.mx/centro-historico-de- 
puebla/ (Consultado: 2/09/2017). 

2 Recomendable visitar: http://ciudadespatrimonio.mx/puebla/patrimonio#.WecwqDaämGu4 (Consultado: 
2/09/2017). 

” JUÁREZ BURGOS, A. (et al): Patrimonio Arquitectónico...., op.cit, p. 128. 

“ García, M., Gauchat, M. y Grajales, G. et al. (2007). Alfonso Vélez Pliego. Instituto de Ciencias Sociales y 
Humanidades “Alfonso Vélez Pliego”. México.(s/p). 
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De este modo, la Buap Ilega al nuevo siglo con un extenso mosaico de edificaciones 
históricas con las que logra un posicionamiento excepcional en el centro del núcleo urbano, 
gracias a un consolidado conjunto de edificios que, a fecha del 2005, comprendía un total de 
33 construcciones datadas desde el siglo XVI al XX”. 

Si bien a partir de esta revisión arquitectónica se pone de manifiesto que la universi- 
dad constituye formalmente todo voluminoso conjunto de patrimonio edificado, a esta rique- 
za se añaden las diversas colecciones de bienes muebles que albergan sus cinco museos: el 
Jardín Botánico ubicado en Ciudad Universitaria, el Museo de la Memoria Histórica Univer- 
sitaria que se encuentra en el barrio de Analco en la 3 Oriente número 1008, muy próximo 
al centro de la ciudad. El Museo de Odontología que pertenece a la Facultad de Odontología 
en el área de la salud de la Universidad. La de más reciente creación de La Galería Universi- 
taria, dentro del Complejo Cultural Universitario, desplazado a la zona moderna de la ange- 
lópolis en la Vía Atlixcáyotl No. 2499 y, por último, el museo que es de nuestro interés en 
este ensayo, el alojado en la Casa de los Muñecos del cual profundizaremos a continuación. 

Es precisamente sobre este Museo Casa de los Muñecos, el Museo Universitario más 
importante que posee la institución, sobre el que versa la segunda parte de este texto. Este es 
un tema realmente importante porque desde el propio Consejo Internacional de Museos 
(ICOM) se considera al “patrimonio y museos universitarios” como una de sus líneas clara- 
mente identificadas. Se trata, además, de una vertiente de museos en la cual México tiene un 
papel importante, con el que cada vez adquiere un mayor reconocimiento dentro de la esfera 
internacional. México sobresale, en primera instancia por la riqueza y abundancia de espa- 
cios que cuentan con esta denominación y, por otra parte, por la alta calidad de estos museos 
en cuanto a su contenido y al avance sustancial que han desarrollado en los últimos años, 
mediante sus propuestas específicas de museografía, investigación y relaciones con los públi- 
cos. Algunas de ellas fácilmente localizadas en el museo sobre el que vamos a detener la mi- 
rada y otras que se convierten en una buena área de oportunidad para este espacio singular 
que alberga al patrimonio mueble universitario de la institución a través de las colecciones 


alojadas en su interior. 


“ JU AREZ BU RGOS, A. (et al): Patrimonio Arquitectónico...., Op. cit, p. 18. 
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EL MUSEO CASA DE LOS MUNECOS Y LA CONFORMACION DEL PATRIMO- 
NIO MUEBLE UNIVERSITARIO 

El principal volumen de colecciones plásticas a cargo de la Universidad se alberga en 
este edificio singular y muy representativo del paisaje urbano de Puebla (Fig. 3). La Casa de 
los Muñecos reúne una historia que se remonta a 1769, la fecha en la que se data el inicio de 
su construcción a cargo del regidor del Ayuntamiento, Agustín de Ovando Cáceres. Fue el 
primer edificio en su época en tener tres niveles de altura, un privilegio sólo permitido al 
Honorable Ayuntamiento del municipio, ubicado a media calle sobre una galería porticada 
que mira al zócalo de la ciudad. Varios son los estudios que contemplan monográficamente 
la riqueza sin igual de este inmueble, la verdadera joya arquitectónica de la Buap y uno de los 
edificios más relevantes de su distinguido centro histórico”. 

Las riquezas del museo comienzan desde su monumental fachada, uno de sus princi- 
pales atractivos, en la que destacan sus dieciséis muñecos construidos con talavera local sobre 
un tapiz de ladrillo rojo y talavera de color, materiales que respetan con pulcritud los valores 
constructivos de la arquitectura civil poblana de la época, reproduciendo fielmente las carac- 
terísticas propias de las construcciones del municipio desde mediados del siglo XVIII. A ese 
periodo corresponden numerosas fachadas que se reinterpretan a base de ladrillos cuadra- 
dos, rectangulares, hexagonales y octagonales que combinados con los azulejos típicos de la 
zona, cuadrados de forma y generalmente decorados en azul sobre fondo blanco o policro- 
mado” se constituye, con total seguridad, un signo de identidad de la arquitectura local. Sin 
embargo, ninguna de las fachadas sobresale más en el mapa del municipio que la de la casa 
que ahora nos ocupa. A tenor de lo considerado por los especialistas, la Casa de los Muñe- 
cos no sólo evidencia el esplendor constructivo de su época sino que, como bien recuerda 
Biihler: 


“La Puebla histórica constaría básicamente de tres edificios civiles: “La Casa del Deán”, como edificio 
representativo del siglo XVI, “La Casa de los Muñecos” y “La Casa de Alleñique”, ambas de finales del siglo 
XVIII. Los tres edificios tienen una característica en común: Sus fachadas son de una calidad superior indiscu- 


” Aunque no vayamos a ampliar la información existente, pues ha sido un espacio minuciosamente estudiado, 
merece la pena considerarse algunos de los textos monográficos que lo han abordado a profundidad, como: 
PALM, Erwin Palmer: “La fachada de la Casa de los Muñecos en Puebla. Un trabajo de Hércules en el Nuevo 
Mundo”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, 48, 1978, pp. 35-46. Además de otros monográficos 
como el de JUÁREZ BURGOS, Antonio: La Casa de los Muñecos. Puebla, 2006. O las numerosas referencias 
que aparecen en recopilatorios del patrimonio arquitectónico de la institución. 


” JUÁREZ BURGOS, Antonio: La Casa..., op.cit, p. 21. 


85 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Isabel Fraile Martin 


su proyección en Europa y América 


tible y ejemplos sumamente destacados de la arquitectura latinoamericana. Por eso son especialmente adecua- 


928 


dos para estudios de historia del arte”, 


En el último cuarto del siglo XIX la Casa de los Muñecos dejó de permanecer a la 
familia Ovando y cambia de propietarios para convertirse en residencia de diferentes perso- 
nalidades; a lo que se añadió una suerte de diversos usos que la trasformaron de su idea ori- 
ginal como vivienda particular, en sala de cine, billar, hotel, almacén o tienda de hilos, entre 
otros usos. Sin embargo, su fachada se ha mantenido intacta a lo largo de este tiempo y pese 
a las diferentes reapropiaciones del espacio, ha continuado con su belleza y esplendor origi- 
nal. 

Como se ha señalado en páginas anteriores, no es sino hasta 1983 cuando la univer- 
sidad, a través de las gestiones de Vélez Pliego, adquiere el edificio. Diez años antes de la 
compra, en 1973, bajo la Rectoría de Sergio Flores Suárez, la Buap había conseguido que las 
obras que estaban en la antigua Academia de Bellas Artes, instaladas dentro de la Casa de las 
Bóvedas, también incorporada a la Buap en ese mismo año, pasen a formar parte del patri- 
monio de la universidad, generando una base muy importante de la colección pictórica que 
hoy exhibe el museo. 

El 10 de diciembre de 1987, coincidiendo con el nombramiento de Puebla Patrimo- 
nio de la Humanidad por la UNESCO, la Buap inaugura formalmente su Museo Universita- 
rio, funcionando con total normalidad hasta que en 1999 el fuerte sismo que asola el sur del 
país causa severos daños en el edificio, igual que en otros muchos inmuebles del centro his- 
tórico poblano”. El Museo cierra sus puertas por siete años y en ese tiempo traslada su co- 
lección a otros museos aledaños donde se cataloga y rehabilitan algunas de las piezas más 
dañadas. La restauración del inmueble estuvo a cargo del Arquitecto Ambrosio Guzmán 
Álvarez y entre los principales cambios que se llevaron a cabo estuvo la apertura del restau- 
rante de alta cocina mexicana, ‘Casa de los Muñecos”, instalado al fondo del patio principal 
del museo y que sigue siendo uno de sus principales atractivos. El museo abre de nuevo sus 
puertas en 2006 con ésta y otras novedades, manteniéndose desde entonces funcionando con 


normalidad. 


* BUHLER, Dirk: Puebla. Patrimonio civil del virreinato. Munich, 2001, pp. 18-19. 
”  http:/Avww.cenapred.gob.mx/es/Publicaciones/archivos/178 _ INFORMETCNICOELSISMODETEHUAC- 
NDEL15DEJULIODE1999.PDF (Consultado: 12/09/2017). 
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LAS COLECCIONES ARTISTICAS DE LA BUAP 

Si bien el edificio del museo universitario es, como ya se ha señalado, la gran joya 
adquirida por la Buap, principalmente por la singularidad y riqueza de su fachada, además 
de la nobleza de sus espacios internos, el acervo de artes plásticas a resguardo de la universi- 
dad, es también reflejo del atesoramiento de colecciones de gran relevancia, además de exhi- 
bir una extensa variabilidad en cuanto a técnicas y formatos se refiere. Las diversas expreslo- 
nes plásticas que conforman la colección y que se exhiben con acierto en su piso superior se 
resuelven a base de pinturas, grabados, arte plumario, litografías, esculturas en bronce o ye- 
sos, lo cual manifiesta la familiaridad con la que los artistas creadores -comprendidos entre 
los siglo XVI y XX- realizan su oficio”. El resultado es, sin lugar a dudas, uno de los mejores 
museos universitarios de todo el país (Fig. 4). 

El acervo pictórico en lo particular procede básicamente de dos grandes colecciones 
poblanas: la de los antiguos colegios jesuitas y la de la Academia de Bellas Artes de Puebla, 
las cuales subsistieron y se enriquecieron durante el siglo XIX, principalmente con piezas de 
los conventos exclaustrados y obras de las galerías particulares de los obispos poblanos, co- 
mo fue el caso conocido de las donaciones hechas por D. José Joaquín Antonio Pérez Mar- 
tínez y D. Pablo Vázquez Sánchez”. Con respecto a la conformación de las colecciones que 
hoy exhibe el museo, así como sus lugares originarios de procedencia, quien más ha aborda- 
do este tema ha sido Velia Morales, aportando en sus acuciosas investigaciones datos perti- 
nentes, contrastados con información de archivo, que relatan la historia de estas piezas, mu- 
chas de ellas procedentes de los antiguos colegios jesuitas, que de nuevo vinculan a la Buap 


con los orígenes de la educación en Puebla”. 


” Nada más recordar que en la primera plata del Museo se exhibe la colección de aparatos del Gabinete de 
Física del antiguo Colegio del Estado, incluyendo animales disecados, una pequeña colección de numismática, 
muebles antiguos y algunas series de fotografías del gabinete de ciencias, reuniendo en las colecciones de este 
espacio a más de dos mil piezas. En este mismo piso también se encuentran las oficinas administrativas, el taller 
de restauración y el almacén de piezas. 

“ MORALES, Velia: Tiempo universitario, gaceta histórica de la Buap. Año 10, número 5. Puebla, 2007, p. 4. 
* Lamentablemente Velia falleció repentinamente en 2007 y el Museo hizo sentidos homenajes a su persona 
volviendo a publicar muchas de sus notas en diversos escritos que datan de esos años, pero que en realidad no 
aportan mayores datos actualizados. Destaca, sin embargo, una de las últimas publicaciones para recordarla, por 
lo voluminoso del trabajo y lo cuidado en cuanto a su edición: MORALES PÉREZ Velia: Miradas al Pasado. 
De los colegios Jesuitas al Colegio del Estado. Retratos e imágenes de la historia universitaria. Puebla, 2011 
(segunda edición). 
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En cuanto al volumen de las obras que conserva el museo hay que mencionar que, a 
reserva de una mayor actualización, los datos censados por la institución fueron publicados 
en ultima ocasión en el año 2000 y en ellos se muestra que el inventario del Museo tiene 
registrado, nada más en su pinacoteca, un total de 450 obras que datan desde el silgo XVII 
hasta el siglo XX”. De ellas, como bien refiere la autora, 214 corresponden al periodo virrei- 
nal, 107 al siglo XIX y 115 del siglo XX”. Estos datos, no obstante, deben revisarse de nuevo 
pues en los últimos diecisiete años el museo ha movido su obra, siendo receptor, por ejem- 


plo, de algunas series que sin duda amplían notablemente estas cifras”. 


Si bien, por otra parte, se han hecho algunos estudios específicos sobre piezas deter- 
minadas o ciertas series, generando una bibliografía dispersa con información que ahora no 
pretendemos ampliar, sí compensa que en un ejercicio de esta naturaleza, donde se aborda el 
valor que el coleccionismo de la institución aporta a la Puebla Patrimonio de la Humanidad, 
realcemos la notoriedad manifiesta en sus acervos pictóricos. No sólo se trata de una colec- 
ción extensa sino que además cuenta con ejemplares de primer orden del periodo novohis- 
pano, que trascienden más allá de los prototipos de la escuela poblana. Destacan en sus mu- 
ros los pinceles de José Juarez, Gaspar Conrado, Juan Tinoco, Diego de Borgraf, Cristobal 
de Villalpando, Francisco Martinez, Luis Berrueco, la familia Talavera, Miguel Jeronimo 
Zendejas, Bernardino Polo, Miguel Cabrera y un largo etc. de autores de renombre que 
ofrecen una rica mirada necesaria para hacernos a la idea de la relevancia de la colección. 
Por otra parte, y como en cualquier otra colección de esta naturaleza que se precie, el museo 
conserva ejemplares de todos los géneros primordiales abordados en la época, como es el 
caso de la pintura de retrato, la que sin duda supone una eslabón esencial dentro de la tradi- 
ción novohispana. Al respecto, el investigador Rogelio Ruiz Gomar, no tendría impedimen- 


tos para valorarla: 


“MORALES, Velia: Tiempo universitario, gaceta histórica de la Buap. Año 3, número 9, 2000, p. 2. 

* Idem 

” En la reapertura del museo en 2006 se incorporaron al discurso expositivos piezas que no estaban en exhibi- 
ción en años anteriores, como el caso de La Pulchería de José Joaquín Magón, muy estudiada recientemente 
por ANDRADE CAMPOS, Alejandro Julián: El Pincel de Elías. José Joaquin Magón y la orden de Nuestra 
Señora del Carmen. Puebla, 2015, pp. 89-93. En la pasada edición de este congreso (Sevilla 2016) compartimos 
el caso particular del ingreso a este museo, en el año 2009, de 25 piezas del pintor poblano Mariano Centurión 
(1879-1914) donadas por su descendencia directa. Para mayores informes sobre este caso véase: FRAILE 
MARTÍN, Isabel: “El coleccionismo en los Museos Universitarios de Puebla: Nuevas adquisiciones y nuevos 
retos. El caso de la obra de Mariano Centurión”, en Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artístico en España 
e Iberoamérica. Sevilla, 2017, pp. 700-714. 
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“Conscientes de su condición mortal, de lo efímero de la vida y de lo frágil de la memoria, el hombre 
novohispano compartió el íntimo anhelo de perpetuar su recuerdo y preservar su efigie para la posteridad, que 


ha distinguido y acompañado al ser humano a lo largo de su devenir histórico”. 

Sin embargo, si por algo resultan especiales algunos de los retratos exhibidos en el 
museo, no sólo es por la conservación de buenos trabajos resueltos al modo tradicional, que 
también los tiene, como aquellos que exhiben al personaje de cuerpo entero, al centro de la 
capa pictórica y acompañado de sus cuatro símbolos característicos: cortinaje, mesa, inscrip- 
ción y elemento honorable (normalmente escudo nobiliario), como en el bello lienzo que 
representa al Obispo Don Juan de Palafox y Mendoza, reuniendo de manera primorosa cada 
uno de los componentes; sino que son poderosamente atractivos sus retratos de carácter co- 
lectivo, como el que congrega a varios estudiantes de las antiguas escuelas de enseñanza bajo 
el título de Patrocinio de San José sobre los Jesuitas; una obra de autor desconocido resuelta 
con maestría en gran formato, usando una alegre gama cromática, que muestra al santo al 
centro de la tela y de manera simétrica dispone al resto de figurantes, tres a cada lado, vesti- 
dos con togas negras que resaltan sobre la rojiza capa que acapara el centro. 

Destacan en esta misma línea las series de retratos de personajes ilustres, como la que 
se conserva de los padres jesuitas que resultan de gran interés por el propio peso que tienen 
dentro de la historia de la colección y de la propia institución. Son cuadros de gran formato, 
que interpretan a los hombres más importantes de la orden desde su fundador, San Ignacio, 
bien en solitario o participando de algún pasaje de su vida; San Francisco Javier, o los santos 
jóvenes de la orden como San Luis Gonzaga, que gozó de grandes devociones en el Virreina- 
to y a quien apreciamos en una deliciosa composición de menor tamaño y tintes claroscuris- 
tas que recuerda con esmero la impronta del barroco hispalense que tantas repercusiones 
tuvo, especialmente a través de los trabajos de Zurbarán, entre los pintores del Virreinato. 
Precisamente el Museo conserva una serie muy especial del Obrador de Zurbarán que inter- 
preta un tema del Antiguo Testamento, Las Doce Tribus de Israel -o los Hijos de Jabob-, en 
una colección de pinturas de gran interés para abordar las temáticas relacionadas con el mer- 
cado de arte en los tiempos de la Nueva España. Este tipo de series que, junto con los apos- 


tolados o las temáticas hagiográficas reflejan los temas más exitosos del pintor extremeño 


* RUIZ GOMAR, Rogelio: £/ retrato novohispano en el siglo XVIII. Puebla, 1999, p. 9. 
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entre los artistas del nuevo mundo, sin duda marcaron gran parte de los itinerarios creativos 
de numerosos artistas de ultramar”. 

El Museo también conserva una amplia representación de los mártires de la fe, pues 
las representaciones de los martirios fueron muy exitosas en las empresas novohispanas, 
donde la contratación de ciclos iconograficos que exaltaran los valores supremos de la fe era 
una de las demandas más apremiantes para los artistas. La vida y el martirio de los santos era, 
de entre toda la gama temática del periodo, la que mejor reflejaba ese idealismo anhelado y 
el fervor espiritual de una sociedad que buscaba alcanzar la comunión y unidad religiosa. Las 
colecciones a resguardo de la Buap que se exhiben en el museo son testimonio de ello a tra- 
vés de una interesante colección de piezas que atienden precisamente a estas inquietudes 
iconográficas. Destacan en este campo las interpretaciones de Santa Bárbara y Santa Lucia, 
por sólo citar algunas. Dos magníficas telas rubricadas por Juan Tinoco, el gran pintor del 
barroco poblano, autor de una producción abundante y a menudo dispersa en su calidad que 
estandariza los patrones compositivos del barroco poblano. En tono más dramático sobresale 
el anónimo del martirio de Santa Catalina de Alejandría, que recuerda trabajos similares de 
primer nivel pertenecientes a la escuela metropolitana y que pudieron servir de antecedente 
para este autor poblano de la primera mitad del XVII. Mientras que en clave masculina los 
pinceles no se resisten a inmortalizar el bello cuerpo de San Sebastián cuando está siendo 
asaetado, momento del que el museo conserva dos ejemplares tardíos, ya del siglo XIX, en 
los que se repite con entusiasmo el esquema por todos conocido. 

Este siglo XIX aporta obras de gran mérito en la historia del arte nacional pues el 
museo conserva, entre otras, las dos piezas más sobresalientes de José Luis Rodríguez Alco- 
nedo, el Retrato de Doña Teresa Hernández Moro pintado en Cádiz en 1810 y autografiado 
por el autor en el reverso, y su propio Autorretrato realizado en febrero de 1811, sobre el 
que el gran Francisco de la Maza llegaría a comentar: “esta maravillosa pintura, uno de los 


mejores pasteles del mundo y una de las obras maestras de la pintura mexicana, cierra nues- 


” Mucho se ha escrito acerca de esta serie y su relación directa con los círculos más cercanos al artista de Fuente 
de Cantos. FRAILE MARTIN, Isabel: “El zurbaranismo novohispano. Revisión a los modelos iconográficos 
más influyentes en Puebla”, Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoamericano, diciembre 2017 (en prensa). 
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tra historia del arte colonial y supera en grado sumo a todo lo que hicieron el neo-clasismo, 


dentro del cual actuó Alconedo, y todo el siglo XIX”. 


A MODO DE CONCLUSION 


A treinta anos de la apertura del Museo de la Casa de los Muñecos y comcidiendo 
con la misma celebracién en el municipio por el nombramiento de Puebla Patrimonio de la 
Humanidad, la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla adquiere un compromiso 
indisoluble en el cuidado y conservacién de su amplio patrimonio arquitecténico, con el que 
se responsabiliza de un elevado número de inmuebles significativos que se diseminan por la 
traza urbanística, acaparando las arterias principales de la misma. Al amplio patrimonio edi- 
ficado se añade, como ha quedado señalado en este ensayo, un vasto tesoro artístico, con 
especial acento en lo pictórico, que proclama el fino gusto coleccionista de los jesuitas, de 
quienes se hereda una extensa parte de la colección conservada en el Museo. Todo un con- 
junto de obras que requieren de miradas actualizadas que reinterpreten su sentido y signifi- 
cado, y que esperemos sea tema de interés en investigaciones futuras. 

El peso histórico de la institución se pone de manifiesto a través de un denso tejido 
de conexiones que, a lo largo de las diversas etapas de su historia, ha hecho posible el creci- 
miento natural de la Universidad, así como su mayor capacidad para realizar las transaccio- 
nes necesarias para la incorporación de nuevos y diversos espacios arquitectónicos. 

Sin embargo, la Buap asiste en nuestros días a nuevos retos que comprometen su pa- 
pel de benefactor del patrimonio poblano, el mismo que se ha visto castigado de nuevo re- 
cientemente por un devastador sismo que azota sin remordimientos a buena parte de nues- 
tros edificios más representativos. Municipio y Universidad comparten, por lo tanto, esta 
noble responsabilidad que permite no sólo el rescate y la conservación del centro histórico 
poblano, sino la investigación minuciosa del mismo, siempre necesaria como punto de parti- 
da para iniciar cualquier tipo de cuidado requerido. Sólo de este modo podremos garantizar 


el mantenimiento de nuestro centro histórico, herencia de nuestros antepasados y piedra 


“DE LA MAZA, Francisco: José Luis Rodríguez Alconedo. Tomado de: 
http://www. analesiie.unam.mx/pdf/06_39-56.pdf, p. 58 (Consultado: 19/08/2017). 
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angular en la formación de los más jóvenes, futuros responsables de mantener la belleza de 


sus calles y fomentar el goce y la admiración de quienes lo visitan. 
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| Edificio Carotino 13 Casa Presso 

2 Colegio de San Jerónimo 14 Casa de la Palma 
3 Casa del Alguaci) Mayor 15 Edificio Sor Juana Inés de la Cra 
4 Cina de la Bóveda 16 Casa Amarilla 

$ Cass de las Diligencias 17 Ed 

6 Edificio Antonio del Kiacón 18 Edificio R cardo Flores Mage 

7 Edificio Mokbor Covarrabeas 19 Edificio Gabino Barreda 

$ Casa de los Muñecos 20 Edificio Don Bosco 

9 Edificio Arome 21 Casa de la Awana Vieja 

10 Casa de la Reina 22 Colegio de Ane Dramásico y Danza 
11 Casa Anaszasio Pluceres 23 Casa María Fernanda 

12 Casa del Arco 24 Cosa del Pueblo 


forms Reyes 


Fig. 1. Mapa del Centro de la Ciudad de Puebla. 
Referencia de: http://buap.mx/ con modificaciones de la autora 


Fig. 2. Calle Palafox y Mendoza 
Referencia de: http://static.panoramio.com/photos/large/31213180 jpg 
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Fig. 3. Panoramica de la Fachada de la Casa de los Muñecos. 
Referencia de: https://panoramastreetline.de/wp- 
content/uploads/2015/08/Puebla_Casa_Munecos_detaill .jpg 
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Fig. 4. Galería del Museo. 
Referencia de: Página de Facebook del Museo 
https://www.facebook.com/museouniversitariocasadelosmunecos/photos/a.371959146258135.1073741828.3 
699286 1646 1188/1575399669250404/?type=3&theater 
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PHOTOGRAPHIC COLLECTING: A RESEARCH THROUGH OF 
CONSERVATION TREATMENT IN CALOUSTE GULBENKIAN “S 
ALBUMS AND THEIR RELATIONSHIPS WITH EUROPE AND 
MIDDLE EAST 
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Universidad de Murcia, España 


alba.guerrero@um.es 


Resumen: La figura de Calouste Gulbenkian como coleccionista de arte ha sido estudiada 
desde diversas perspectivas, aunque poco se sabe acerca de la relacién que mantuvo con 
la fotografia. Dentro de su colección privada, Gulbenkian conservaba dos álbumes 
fotográficos de finales de siglo XIX, los cuales llevó consigo hasta sus últimos días y han 
sido objeto de estudio y punto de partida de esta investigación. A través del tratamiento 
de conservación se han puesto en valor como parte importante de su legado, para 
continuar con la búsqueda de nuevas perspectivas en su biografía y faceta coleccionista, 
teniendo en cuenta la calidad y valor histórico de las imágenes relacionadas con su vida, 
su pasión por el arte, viajes e incluso, sus negocios internacionales. 


Palabras clave: Calouste Gulbenkian, fotografía, álbumes, coleccionismo fotográfico, 
conservación. 


Abstract: The figure of Calouste Gulbenkian as an art collector has been studied from 
various perspectives, although little is known about the relationship with photography as 
collectible. Within his private collection, Gulbenkian kept two photographic albums 
dated of the late Nineteenth Century, which he took with him to his last days. This objects 
have been a study case and the starting point of this research. Through conservation 
treatment they have been put in value as an important part of their legacy. It is intended to 
continue searching new perspectives in their biography and collector's facet, taking into 
account the quality and historical value of images related to their life, passion for art, 
travels and even, his international business. 


Keywords: Calouste Gulbenkian, photography, albums, photographic collecting, 
conservation. 
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I. INTRODUCCIÓN 

Calouste Sarkis Gulbenkian (1869-1955) nacido en el seno de una familia rica de 
comerciantes afincados en Estambul, fue un empresario de origen armenio pionero en el 
desarrollo del sector petrolifero en Medio Oriente y Europa. Además de ser una persona 
hábil en los negocios y la economía una de sus pasiones fue el coleccionismo de arte, 
dejando tras su muerte una de las más grandes colecciones privadas de Europa en Lisboa 
(Portugal), donde pasó los últimos años de su vida'. La colección es custodiada en la 
actualidad a través de una fundación y un museo con su nombre”, siguiendo con la 
voluntad expresada en su testamento de que todas sus obras fueran reunidas en un 
mismo lugar. Gulbenkian se interesó por el arte desde muy joven y a lo largo de su vida 
consigue recolectar este gran legado patrimonial que consta de unos 6440 objetos de 
diversas tipologías que recorren desde los periodos más antiguos de la historia hasta 
épocas más actuales, adquiriendo las obras y piezas artísticas a través de intermediarios, 
subastas, propietarios directos, conservadores de arte e incluso de Importantes 
instituciones”. Durante la primera mitad del siglo XX, la colección estuvo dividida por 
motivos de seguridad y conservación en varios lugares e instituciones como la National 
Gallery de Londres, el British Museum, la National Gallery de Wasinghton y en las 
residencias privadas de Calouste Gulbenkian en Londres, París y Lisboa, llegando estas a 
tener la apariencia de verdaderas casas museo. Finalmente y tras largas negociaciones por 
parte fundamentalmente de su abogado portugués, José de Azeredo Perdigáo, la 
colección fue reunida en su totalidad en el nuevo edificio que albergaría la Fundacáo 
Calouste Gulbenkian y el Museo a finales de los años 60, en la ciudad de Lisboa. La 
colección se caracteriza y es conocida por mezclar piezas de arte islámico, egipcio, griego 
y asiático con arte europeo y obras de grandes pintores como Van Dyck, Ghirlandao, 
Rubens, Rembrandt, Monet, Degas, y Renoir, entre otros'. Como coleccionista de arte, 
era muy exigente a la vez que respiraba de una gran confianza en sí mismo, cualidades 
que le llevaron a un gran éxito y le convirtieron en un genial negociador con mucha 


autoridad. Prueba de ello, adoptó para sí el lema que un día afirmó: “Only the best 15 


' RUI VILAR, Emilio: “Fundação Calouste Gulbenkian. Sociedad civil, arte e filantropía”, Museos.es, 1, 
Dirección General de Bellas Artes y Bienes Culturales y de Archivos y Bibliotecas, Ministerio de 
Educación, Cultura y Deporte de España, Madrid, 2005. 

* Sobre este particular véase: https://gulbenkian.pt/ . (Consultado el 6-09-2017). 

* AA.VV.: Calouste Sarkis Gulbenkian. El hombre y su obra. Lisboa, 2013, p. 44. 

' BAETJER, Katharine, DRAPER, J. David: Only the best. Masterpieces of the Calouste Gulbenkian 
Museum. Nueva York, 1999, p. 3. 


96 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artístico: Alba Guerrero García 
su proyección en Europa y América 

good enough for me” (Solo lo mejor es suficiente bueno para mi)”. Su erudición le llevo a 
desarrollar una gran sensibilidad y un gran conocimiento sobre el arte, dando pruebas de 
gran rigor y tenacidad en muchas de estas negociaciones artísticas. Esta exigencia personal 
junto a su gran conocimiento e intuición le llevaron a adquirir grandes obras, a las que no 
daba importancia solamente a la calidad artística, sino también se mostraba especialmente 
cuidadoso en escoger obras en estado de conservación óptimo, teniendo en cuenta 
aspectos como las restauraciones anteriores a las que los objetos habían estado 
sometidos”. En algunas de sus correspondencias, encontramos estas reglas de observación 
que solía emplear, dividiéndolas en dos apartados: el valor estético e histórico de la obra 
y el estado material o estado de conservación”. Estos documentos manuscritos que 
intercambiaba con las personas con las que trataba los asuntos de la compra de objetos, 
han sido muy importantes para comprender y conocer la faceta de Gulbenkian como 
coleccionista. No adquiría objetos por el simple hecho de aumentar su colección, sino 
por el placer artístico que determinada obra le proporcionaba al contemplarla, aquello 
que él mismo denominó como “sentimiento”, llegando a considerar a sus obras como 
sus “/yas”’. A este respecto, en una correspondencia el 28 de Septiembre de 1937 con el 
prestigioso egiptólogo Howard Carter deja claras sus intenciones y su forma de 


coleccionar: 


“(...JI have already pointed out to you that I do not wish to go on accumulating fine objects which 
have not a very paramount interest from the artistic point of view. What I aim afier in collecting are objects 


of first-class artistic quality and wich appeal to me as extremely fine specimens [...]"” 

Dentro de su gran colección, con respecto a la documentación y al tema de interés 
aquí presentado, es necesario mencionar una de las grandes referencias para este trabajo: 
la biblioteca personal de Calouste Gulbenkian. Como autentico bibliófilo, organizó 
acertadamente su patrimonio documental, dividiéndolo en dos secciones: una de 


información o “Documentación”, formada por numerosos libros de Historia del Arte, 


Arqueología, Pintura, Escultura, Cerámica, Mobiliario; catálogos de museos, colecciones 


"AA.VV.: Calouste Sarkis Gulbenkian. El hombre..., op. cit, p. 38. 

* AZEREDO PERDIGAO, Jose: Calouste Gulbenkian. Coleccionador. Lisboa, 2006, pp. 21-82. 

© En la correspondencia enviada el 14 de Marzo de 1943 a George Davey (vendedor de arte y galerista de la 
firma M. Knoedler & co., en Londres), en respuesta a una carta en la que este le ofrecía un cuadro de Hals 
y otro de Rembrandt, donde Gulbenkian describe las reglas y caracteristicas que debían poseer las obras 
para que fueran adquiridas por él. 

“SAMPAIO, Luisa: “Calouste Sarkis Gulbenkian”, Goya, 279, 2000, pp. 373-379, p. 375. 

° AZEREDO PERDIGAO, Jose: Calouste Gulbenkian..., op. cit. p. 21. 

" “Ya os he señalado que no quiero seguir acumulando objetos finos que no tengan un interés primordial 
desde el punto de vista artístico. Mi objetivo como coleccionista son objetos artísticos de primera calidad y 
que me atraigan como especímenes extremadamente bellos”. En AA.VV.: Calouste S. Gulbenkian. The 
collector and his taste. Lisboa, 2006, p. 9. 
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privadas y exposiciones; así como revistas, obras de literatura, historia general, libros de 
viajes y otros intereses afines. Esta documentación que reunió nos da una prueba de la 
rigurosidad con la que efectuaba sus adquisiciones, documentándose lo máximo posible 
sobre las temáticas que le interesaban, no guiandose solamente en sus decisiones por las 
recomendaciones que otros le hacían. La segunda sección consta de una serie de 
documentos gráficos de gran valor entre los que encontramos obras antiguas y modernas 
tales como manuscritos iluminados, miniaturas, grandes libros y obras impresas así como 
lujosas encuadernaciones y ediciones limitadas que documentan el arte del libro en 
Oriente y Occidente, adquiridas con el gran rigor que le caracterizaba. La información 
contenida en la ingente cantidad de volúmenes que se custodian en su biblioteca ha sido 
fundamental para el desarrollo y las conexiones establecidas en algunos puntos de este 
estudio, en el cual, a través de una extensa búsqueda en colaboración con otras 
informaciones contenidas en archivos y museo, se han encontrado conexiones entre 


Calouste Gulbenkian, la fotografía y algunos álbumes. 


II. CALOUSTE GULBENKIAN Y EL COLECCIONISMO DE FOTOGRAFÍA 

La figura de Calouste Gulbenkian como coleccionista de arte ha sido, en 
numerosas ocasiones, abordada desde diversas perspectivas en base a los objetos que 
predominan y han caracterizado su colección privada: pinturas, esculturas, mobiliario, 
libros iluminados, piezas de artes decorativas, etc. Sin embargo, con respecto a su faceta 
coleccionista se ha estudiado muy poco y prácticamente se desconoce la relación que 
tuvo con la fotografía, la cual era un proceso tecnológico que estaba evolucionando a 
pasos agigantados en su época, fundamentalmente a finales del siglo XIX y principios del 
siglo XX. Se tiene la certeza de que Gulbenkian se interesó por el debate que suscitaba el 
nuevo medio por algunos de los objetos fotográficos de su colección y por algunos 
volúmenes conservados en su biblioteca. Uno de los pocos libros específicos sobre el 
tema que encontramos en su biblioteca sobre la fotografía como medio es La 
photographie, Est-Elle un Art?”. Este libro es una edición especial de 1899 ilustrada con 
técnicas fotomecánicas de imágenes de los más famosos fotógrafos franceses del 
pictorialismo, como Robert Demachy y Constant Puyo. Esta obra fue publicada como 
fruto del debate suscitado por un articulo anterior del crítico y autor del libro Robert de 


La Sizeranne (1866-1932) en la revista parisina Revue des Deux Mondes, en cuyo 
* DE LA SIZERANNE, Robert: La photographie, Est-Elle un Art? París, 1899. 
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número se publicaba un manifiesto argumentando y reconociendo a la fotografía 
pictorialista como una forma de arte impregnada de una gran tradición de las obras de la 
pintura ”. Otro de los libros de su biblioteca que defendían y alababan a la fotografía 
como medio artístico es Les Maitres de la photographie”, también vinculado a este 
movimiento. Esta relación entre pintura y fotografía pudo interesar a Gulbenkian en 
cierta medida, aunque quizás solo fuese “teóricamente”, puesto que no sabemos con 
certeza las razones por las que nunca adquirió para su colección ninguna fotografía de 
tipo artístico. Uno de los catálogos del siglo XX de la casa de subastas Magg Bross Itd., 
también conservado en su biblioteca personal, ofrecía fotografía en la venta, haciendo 
mención expresa a ella en el nombre de la publicación: Manuscrits, miniatures et beaux 
livres du XIVe au XIXe siècle : Les débuts de la photographie (1939). En esta venta, se 
ofrecían calotipos y positivos en papel salado, las técnicas pioneras de la fotografía sobre 
soporte papel entre 1840 y 1855. La subasta contaba con autores de gran relevancia para 
la historia de la fotografía en su época más temprana, como Blanquart-Evrard, Nadar, 
David Hill, Bisson Frères y Gustave Le Gray. Sin embargo y hasta donde se tiene 
constancia, Gulbenkian tampoco llegó a adquirir ninguna de estas fotografías a pesar de 
que el catálogo contiene notas manuscritas sobre los precios de algunos objetos. ¿Son 
estos datos, entonces, evidencias de que la fotografía no le interesaba demasiado o de que 
tenia cierta dudas con respecto a su valor como objeto para incluirlas en su colección?. 
Su gusto como coleccionista, a pesar de poseer obras ya con pequeños matices de 
vanguardia, está mayormente personificado en la Historia del Arte antiguo y el 
academicismo clásico. En cierto modo, su gusto por el arte tradicional pudo hacerle 
dudar sobre la compra de obras fotográficas. Puede que nunca llegase a adquirir 
fotografía catalogada propiamente como de nivel artístico pero si que, indudablemente, 
coleccionó fotografía a modo de “souvenir de viaje”, quizás movido por otros 
sentimientos como el vínculo emocional con las imágenes de las diferentes ciudades por 
donde pasó. 

Aunque los objetos fotográficos no son muy abundantes en la Colección Calouste 
Gulbenkian merecen su grado de atención puesto que son importantes para una 
construcción biográfica más completa y algunos de ellos son objetos cuyo valor histórico y 


de antigúedad los convierten en únicos dentro del rico patrimonio que poseía el 


” DE LA SIZERANNE, Robert: “La photographie, Est-Elle un Art?”, Revue des Deux Mondes, LXVII 
1897, pp. 564-595. 
" DE SERAN, Ph.: Les Maitres de la photographie, edición de Simonis Empis. París, 1900. 
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coleccionista. Cuando hablamos de coleccionismo fotográfico nos referimos a una clara 
intencionalidad, a una intención expresa de “formar colección” y de organizar algo, en un 
sentido que conlleva cierta sensibilidad y conocimiento. Dentro del patrimonio que ha 
sido considerado como documental y bibliográfico que Gulbenkian guardaba en su 
colección personal se encuentran varios álbumes de fotografía, libros ilustrados, diarios 
de viaje, postales de lugares y monumentos significativos e incluso una cámara fotográfica 
estereoscópica Verascope (circa 1913), de la que aun no nos consta si se conservan 
fotografías realizadas con ella o la compró por capricho y nunca la utilizó. Los álbumes 
más recientes, entre los años 1939 y 1950, los recibió como obsequios y recuerdos, bien 
como agradecimiento por acciones filantrópicas o fruto de los lazos y relaciones laborales 
y personales que mantuvo Gulbenkian con su entorno. Los ejemplares más antiguos que 
se conservan datan de circa 1869-1890, siendo característicos del auge coleccionista que 
predominó en la época de las copias a la albúmina, el proceso dominante en la segunda 
mitad de siglo. 

La expansión de la fotografía fue posible gracias a las mejoras surgidas en la 
química fotográfica y en la industria, consiguiendo emulsiones más sensibles con un 
menor tiempo de exposición a la luz y empleando el sistema de reproducción negativo- 
positivo. La nueva técnica de negativos inventada por Frederick Scott Archer en 1851, las 
placas de vidrio al colodión húmedo, permitían mediante la reproducción múltiple 
conseguir gran cantidad de imágenes sobre positivos en papel albuminado. La mayor 
facilidad y rapidez de los nuevos sistemas hizo la fotografía más accesible y atractiva, 
puesto que mejoró la calidad y nitidez de las imágenes a la vez que abarató su precio. 
Cuando un gran sector de la población comenzó a coleccionar y a hacerse retratos 
fotográficos con la aparición de las tarjetas de visita (carte de visite) a partir de 1860, se 
hizo muy común la confección de álbumes para conservarlas y guardarlas. Los álbumes 
son el resultado del montaje, inamovible o no, de objetos fotográficos sobre cartón u otro 
material que actúa como soporte de las imágenes, y en el que todos los materiales que lo 
componen forman un conjunto que tiene un carácter narrativo puesto que cuentan, 
simbolizan, describen o simplemente dan testimonio de algo y son producto de una 
intencionalidad”. Estos objetos han ocupado un lugar muy importante e imprescindible 


en la historia de la fotografía, además de revolucionar también el formato de libro 


* QUETIN, Michel: “L’ Album photographique: un observatoire original indispensable de points de vue 
individuels sur le monde”, en L'Album photographique. Histoire & conservation d'un object, Journées 
d “études du groupe Photographie de la section française de l'institut international de conservation. París, 


1998, p. 7-12. 
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ilustrado. En la segunda mitad del siglo XIX los álbumes fotográficos también alcanzaron 
una gran popularidad como objetos entre las altas clases sociales, en ocasiones por el 
mero hecho e interés de coleccionar imágenes o bien como objetos personales de valor 
sentimental o familiar. A pesar de la gran popularidad del retrato entre la población, la 
actividad de los fotógrafos no estuvo exclusivamente dedicada a hacer fotografías de 
estudio. Algunos, motivados por el hecho de captar instantáneas nunca antes 
contempladas, comenzaron a emprender largos viajes para tomar fotografías de lugares 
emblemáticos, exóticos y remotos que luego acabaron vendiendo en sus establecimientos. 
Las sucesivas expediciones arqueológicas y fotográficas trajeron a occidente una 
nueva visión de los países orientales que puso de moda el turismo de lujo hacia los 
lugares exóticos de Medio Oriente, como Egipto y las zonas de la antigua Mesopotamia y 
Constantinopla”. Se volvió común la adquisición de estas imágenes a modo de souvenirs, 
sobre todo en las grandes ciudades, que a la vez hacían una especie de publicidad turística 
de sus sitios de interés, monumentos y obras de arte. Así, se ofrecía a los viajeros la 
posibilidad de adquirir imágenes emblemáticas e interesantes a través de catálogos y 
escogiendo el formato deseado entre los disponibles. En aquella época, vivir solamente 
de la fotografía era algo que podía resultar complicado, por lo que muchos negocios 
dedicados a la edición y la impresión, a raíz del auge de las nuevas técnicas de 
reproducción fotomecánica, comenzaron a ampliar sus servicios, ofreciendo también 
fotografías. La mejora que supusieron las nuevas técnicas para reproducir imágenes en la 
producción de estampas, postales, libros y catálogos ilustrados de obras de arte tuvo una 
repercusión a gran escala. De esta manera, las grandes casas de editores se hicieron 
hueco en esta industria, obteniendo importantes beneficios con la venta y el 
coleccionismo de libros, fotografías y postales. Sin embargo, esto también llevo a que se 


manufacturaran objetos de menor calidad artística y poco innovadores”. 


III. CASO DE ESTUDIO: LOS ÁLBUMES DEL SIGLO XIX DE LA COLECCIÓN 
CALOUSTE GULBENKIAN 

Tras la necesidad demandada por los servicios responsables a tal efecto de la 
Fundación Calouste Gulbenkian de intervenir en dos de los álbumes de la Colección del 


Fundador, se realizó un tratamiento de conservación para preservarlos en las mejores 


* HANNAVY, John: Encyclopedia of Nineteenth-Century Photography. Nueva York, 2008, p. 476. 
S RAMMANT-PEETERS, Agnes: Palmen en Temples. Fotografie in Egypte in de XIXe eeuw. La 
Photographie en Egypte au XIXe siècle. XIXth-Century Photography in Egypt. Leuven, 1994, p. 248. 
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condiciones, efectuándose en primer lugar una recogida de datos sobre los objetos. En 
este estado previo del estudio ya se manifestó el gran valor que los objetos poseían, no 
solo por ser de los ejemplares fotográficos más antiguos del propio Gulbenkian. El gusto 
exquisito que le caracterizaba y la voluntad de adquirir solo las mejores cosas hizo 
plantear la posibilidad de que con los objetos fotográficos y las imágenes de los álbumes 
tampoco hiciese una excepción. Dentro de su colección privada, custodiaba estos dos 
álbumes de fotografías, los cuáles mantuvo cerca hasta su muerte encontrándose incluso 
uno de ellos situado en el escritorio personal de su última residencia en Lisboa, en el ya 
desaparecido Hotel Aviz. Estos ejemplares no son solamente interesantes por el carácter 
testimonial y documental que poseen para una reconstrucción y nueva perspectiva de la 
biografía de Gulbenkian, lo son también por la gran calidad y valor histórico de las 
imágenes a la albúmina, provenientes de algunos de los grandes estudios fotográficos 
europeos y orientales. La conservación de los álbumes y la toma de datos fue 
fundamental en esta labor de investigación y, gracias a ello, se han podido establecer 
relaciones biográficas importantes entre las imágenes. Además, nos ha arrojado luz y 
detalles significativos sobre la desconocida labor coleccionista de Gulbenkian en el 
ámbito de la fotografía. Los álbumes se componen de unas encuadernaciones clásicas y 
características de la época, en piel y revestidas en su interior con papel jaspeado o 
marmoleado”. El primer álbum (núm. inventario 104-018), consta de 61 fotografías, y el 
segundo (núm. inventario 104-015), de 116. Como se ha señalado, todas ellas son copias a 
la albúmina datadas entre finales del siglo XIX y principios del siglo XX. Están montadas 
sobre páginas de cartón y separadas entre sí por el clásico interfoliado de papel que se 
utilizaba para protegerlas. En ellas podemos observar imágenes y vistas de paisajes de 
Medio Oriente y Europa, monumentos, reproducciones de obras de arte y retratos 
femeninos de mujeres orientales (Fig. 1). Las hipótesis valoradas en este primer estudio 
nos llevan a pensar que las fotografías fueron compradas como souvenirs y colocadas 
después como parte de la compilación del álbum, algo que, como ya ha sido 
mencionado, se volvió muy común a partir del boom turístico experimentado en 
Occidente y Oriente a finales de siglo XIX. Profundizando en un análisis posterior de las 
imágenes, se constató que la gran mayoría tenían una estrecha relación biográfica con su 


propietario puesto que mostraban lugares conocidos e influyentes en diferentes 


” Curiosamente, la técnica de papel jaspeado o marmoleado es tradicional de Turquía y proveniene del 
Antiguo Imperio Otomano, en el siglo XV. Esta técnica volvio a experimentar un gran auge en las 
encuadernaciones del siglo XIX. Gulbenkian posee gran cantidad de volúmenes con esta técnica, tanto en 
revestimientos interiores de libros como en encuadernaciones. 
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momentos de la vida de Gulbenkian, tanto personal como en el terreno de los negocios. 
Este hecho junto con otros aspectos técnicos analizados dejaban ver una clara intención 
de coleccionismo fotográfico en los álbumes, puesto que había una organización en las 
fotografías y mostraban la voluntad expresa de seguir un orden, agrupadas en diferentes 
bloques temáticos. Así, cobró mayor sentido la hipótesis de que, en el transcurso de sus 
viajes, las compraba de acuerdo a sus gustos y preferencias personales como un recuerdo 
para después colocarlas en los álbumes. Las imágenes que encontramos pertenecen a 
grandes estudios de época de fotógrafos y editores de prestigio, destacando en Medio 
Oriente las imágenes de Abdullah Frères, Pascal Sebah, Felix Bonfils y en las zonas 
transcaucásicas las de fotógrafos de gran producción como Dimitry Ermakov”. En 
Europa, destacan las de Francis Fritz, Neurdein Frères y Léon & Levy en Francia, en 
Italia Alfredo Noack y Edizioni Brogi, y en Bélgica, las reproducciones de obras de arte 
del Museo Wiertz realizadas y editadas por Gustave Hermans. Otros datos importantes 
de la procedencia de los álbumes han sido los sellos encontrados en las encuadernaciones 
de los álbumes, uno de ellos proveniente de París, de Albert Hautecoeur de la Maison 
Martinet, editor de estampas y fotografías, que se encargó de este negocio familiar 
durante 1878 y 1905”. El otro álbum contiene una inscripción en el interior grabada en 
dorado en su encuadernación con el nombre T. Champan”, junto con una dirección en 
Londres, en la famosa Leicester Square. A este respecto, debemos considerar que el 
magnate tuvo sus principales residencias en Londres, lugar donde terminó sus estudios y 
se casó, y en París, donde pasó largos periodos y estableció su residencia habitual años 
más tarde. También debemos señalar los vínculos personales e intereses políticos, 


económicos y negocios que le unían a ambas ciudades, así como a Medio Oriente. 


III. 1. LOS PROBLEMAS DE PRESERVACIÓN DE LOS ÁLBUMES 
FOTOGRÁFICOS 

Los materiales empleados para la confección de los álbumes en el siglo XIX 
procedían de manufacturas y componentes de baja calidad. Los papeles y cartones 


contenían altas concentraciones de lignina en su composición y de otros componentes 


* HANNAVY, John: Encyclopedia of Nineteenth-Century..., op. cit, p. 494. 

” Fuente original e información extraída de BNF Biblioteca Nacional de Francia, base de datos Gallica. 
Catálogo disponible online en: http://gallica.bnf.fr. (Consultado el 10-07-2017). 

” Anuncio sobre el negocio de T. Chapman en Leicester Square, 54, en “Notes and Queries”, Series 5, vol. 
5, 22 Abril, Londres, 1876, p. 304. A través de la web My Heritage, en un recorte de prensa de época en el 
siglo XIX de la mencionada revista: https:/Avww.myheritage.es/research/collection-90100/compilacion-de- 
las-fuentes-publicadasPitemId=35237329&action=showRecord (Consultado el 13-08-2017). 
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que con el tiempo se acaban oxidando y acidificando. Los deterioros en estos materiales 
de soporte afectan seriamente a la composición físico-química de las fotografías, lo que 
hace que ambos sufran procesos alternativos de deterioración”. En el caso de las 
fotografías, esto suele ser un problema de mayor gravedad puesto que son altamente 
sensibles y el contacto con estos soportes puede oxidar las imágenes y amarillearlas, e 
incluso hacer que se desvanezcan. Además, los factores externos relacionados con el 
ambiente como la humedad relativa, la temperatura, la luz y los contaminantes, influyen 
en este proceso de deterioro de los materiales. En las fotografías a la albúmina, factores 
como la humedad y la luz son altamente peligrosos”. Un exceso de humedad puede dar 
lugar al desarrollo de microorganismos en los materiales y al craquelado de la superficie 
en la capa de albúmina”. La exposición a luz y los rayos UV desvanecen las fotografías, 
pudiendo hacer que desaparezcan por completo fragmentos de la imagen. Todos estos 
deterioros suelen darse con frecuencia en las colecciones de este tipo, siendo común que 
durante la vida útil del objeto, si no se han tomado medidas preventivas, estos no 
perduren y no lleguen hasta nosotros, deteriorándose en un periodo de tiempo muy 
breve de apenas unos pocos años. Los dos álbumes que han formado parte de este caso 
de estudio presentaban estos problemas comunes y generalizados, por lo que fueron 
sometidos a un tratamiento de conservación-restauración con el objetivo principal de 
reforzar el conjunto de materiales y su integridad para poder ser puestos en valor y 
preservarse adecuadamente. Este tratamiento y estudio se dividió en tres fases: Análisis y 
diagnóstico del estado de conservación, intervención de conservación-restauración e 
investigación sobre las relaciones entre las fotografías y el propietario del objeto. Esta 
última parte fue posible fundamentalmente gracias a los datos recopilados en las fases de 


tratamiento y las bases de datos creadas para tal efecto. 


III. 2. ANÁLISIS Y DIAGNÓSTICO DEL ESTADO DE CONSERVACIÓN 
En la fase de “Análisis y Diagnóstico” se le realizaron una serie de pruebas al 


objeto con el fin de determinar y recopilar más datos sobre su historia, materiales y 


“ BURGE, Daniel, REILLY, James M. y NISHIMURA, Douglas: “Efects of enclosure papers and 
paperboards containing lignins on photographic image stability”, JAIC, 42, 2002, pp. 279-290. 

© REILLY, James: Albumen and Salted Paper Book: The History and Practice of Photographic Printing 
1840-1895. Nueva York, 1980. 

* MESSIER, Paul, y VITALE, Timothy: “Efects of Aqueous treatment on Albumen Photographs”, JAIC, 
33, 1994, pp. 257-278. 
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estado de conservación. Estas pruebas consistieron en macrofotografía; microscopía 
óptica y digital, que permite observar con mayor precisión detalles en la capa superficial 
del objeto; tests con tiras reactivas para medir la acidez del ph de los soportes en papeles 
y cartones; la observación con lámpara de luz UV para detectar la presencia de 
microorganismos, blanqueadores en el papel y la observación del deterioro químico de 
los materiales en adhesivos empleados en el montaje del álbum y en fotografías. Por 
último, para tener un punto de vista más científico y exacto sobre la química fotográfica, 
se realizó una técnica de análisis elementar no destructivo por fluorescencia de rayos X 
(XRF Bruker portátil) en una muestra limitada de fotografías. Esta prueba se realizó con 
el objetivo de determinar los compuestos y los principales materiales inorgánicos que 
componían las fotografías, como por ejemplo, los metales que solían emplearse en los 
procesos de virado de la imagen, dando como resultado cantidades significativas de oro”. 
Aún así, esta prueba resultó no ser del todo concluyente, planteando la necesidad de 


realizar otro tipo de análisis que aporten información más completa”. 


III. 3. CONSERVACIÓN - RESTAURACIÓN 

La intervención de conservación-restauración se realizó siempre siguiendo 
criterios establecidos en los códigos deontológicos profesionales”. Para documentar bien 
cada una de las fases del proceso, se realizaron bases de datos que recogen las 
características formales de cada material, el tratamiento aplicado en cada caso, una 
descripción de la imagen que recoge la leyenda de las fotografías y una breve observación 
o reseña a nivel histórico, físico y técnico sobre los objetos. La intervención se subdividió 
y se separó según la tipología de cada uno de los materiales: encuadernación, soportes y 
fotografías. A cada una de estas partes se le realizó una limpieza de superficie para 
eliminar el polvo, los restos de suciedad, grasa y microorganismos. Se tuvo especial 
precaución en esta fase por la gran sensibilidad de las albúminas y se eliminaron las viejas 
páginas de interfoliado del álbum que estaban en contacto directo con las fotografías y los 
adhesivos, ambos materiales de baja calidad. El nuevo interfoliado se realizó con un 


papel japonés de condiciones muy semejantes al anterior y adhesivo reversible, ambos 


* El virado al oro era muy común en las albúminas. Además de ofrecer un efecto estético a las copias, ya 
que aportaba a la imagen un tono cálido, aumentaba la resistencia de la imagen y también se utilizó para 
preservar la fotografía evitando el rápido desvanecimiento por la acción de la luz. 

Un análisis FTIR-ATR permitiría una caracterización química más completa de mteriales orgánicos e 
inorganicos. 

” Sobre este particular puede consultarse el documento de la European Confederation of Conservators- 
Restorer’s Organisation, ECCO Profesional Guidelines. Code of Ethics (2003) http://www.ecco- 
eu.org/fleadmin/user_upload/ECCO_ professional guidelines_IT.pdf . (Consultado el 13-09-2017). 
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materiales estables químicamente. De esta manera, se protegían las imágenes sin romper 
con la estética, el valor histórico y la integridad del objeto. Posteriormente, se pasó a una 
fase de consolidación en la que fueron reparados algunos desgarros en soportes y 
fotografías. En la última parte dedicada a la estética de la obra se repararon las zonas que 
se habían perdido mediante reintegración cromática, para devolver la correcta lectura de 
los objetos pero sin interferir demasiado en ellos, con tal de no crear falsos históricos. Por 
último, las encuadernaciones fueron también consolidadas y reintegradas, con un 
acabado final de cera con tratamiento antifúngico para proteger y embellecer la piel”. El 
almacenamiento de los álbumes se realizó en cajas a medida realizadas en materiales de 


acuerdo con los estándares y las normativas internacionales”. 


III. 4. EUROPA Y MEDIO ORIENTE EN LOS ÁLBUMES GULBENKIAN: UNA 
RELACIÓN ENTRE LAS FOTOGRAFÍAS, SU BIOGRAFÍA Y LOS “DIARIOS DE 
VIAJE”. 

La investigación de los objetos y las fotografías, se ha centrando sobre todo en 
comprender y establecer vínculos con el propietario más allá del simple hecho de 
comprar y coleccionar fotografías o álbumes de época, tratando de encontrar supuestas 
relaciones biográficas entre el objeto y Calouste Gulbenkian. A través de la consulta de 
documentación personal, sus diarios de viaje, algunas piezas del museo y los libros de su 
biblioteca personal se han contrastado algunos datos que pueden ser relevantes para la 
construcción y formulación de nuevas hipótesis acerca de estos objetos: ¿cuándo, dónde y 
cómo los compro? ¿Los confeccionó el mismo? ¿Qué relación guardan las fotografías 
con aspectos de su vida?. Algunas de estas cuestiones son complicadas de resolver puesto 
que, a juzgar por la gran cantidad de fotografías, lo lógico es que no las comprara todas a 
la misma vez y en un mismo lugar. Durante toda su vida, Calouste Gulbenkian estuvo 
viajando entre Medio Oriente y Europa. En su biblioteca personal, destacan numerosos 
títulos de guías de viaje de época: De Paris a Constantinople, Librairie Hachette, 1890; 


Vingt yours de Paris á Constantinople : 160 dessins d'aprés nature, May & Motteroz, 


” Todos los materiales empleados en el tratamiento fueron adquiridos a través de distribuidores oficiales 
especializados en productos de conservación y restauración: Arte y memoria 
http://www.arteymemoria.com/, PEL https://www.preservationequipment.com/ . Consulta 10 de septiembre 
de 2017. 

* ISO 18902: Imaging Materials - Processed photographic films, plates and papers - Filing enclosures and 
storage container, Organizacion Internacional de Normalizacion. Ginebra, 2001. 

ISO 18916: Photography - Processed photographic materials - Photographic activity test for enclosure 
materials, Organizacion Internacional de Normalizacion. Ginebra, 2007. 
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1898; Espagne et Portugal, Librairie Hachette, 1906; Belgique et Hollande y compris le 
Luxemburg : manuel du voyageur, Guides Baedeker, 1910; Southern Italy : including 
Rome, Sicily, and Sardinia, Librairie Hachette, 1925, entre otras. El medio de transporte 
descrito en las guías más antiguas, el Expreso de Oriente, era la linea ferroviaria de larga 
distancia que conectaba Londres y París con Constantinopla, inaugurada en 1883 y con 
diferentes conexiones de rutas, considerándose uno de los trenes más lujosos del mundo 
(Fig. 2). Muchas de las ciudades que aparecen en las fotografías de los álbumes coinciden 
con la ruta de la línea ferroviaria que aparece en los planos de las guías, lo que hace 
pensar que pudieron ser compradas en alguno de estos trayectos tan habituales en 
Gulbenkian, realizados con frecuencia desde muy joven, como en el caso de ciudades 
como Nancy, Baden-Baden, Estrasburgo y Budapest (Fig. 3). Con tan solo 22 años, 
Gulbenkian se desplazó a la Transcaucasia para visitar los campos de petróleo en Baku 
(Fig. 4). “La Transcaucasie et la Péninsule D “Apcheron. Souvenirs de Voyage” (1891) es 
la primera obra que escribe Calouste Gulbenkian como resultado de este viaje, que le 
ayudó a conocer la zona que le llevará hacia la firma del Acuerdo de 1928 junto a los 
socios de la Turkish Petroleum Company, por el que se realizó el trazado de la Linea 
Roja donde estos aceptaban no perseguir intereses petrolíferos más allá del territorio 
otomano. Este acuerdo, que delimitaba una serie de países coincidentes con las antiguas 
fronteras del Imperio, se realizó a efectos del futuro desarrollo a nivel mundial de la 
industria petrolífera. Probablemente, para emprender sus viajes hacia el antiguo territorio 
otomano, comenzase la ruta desde París hasta Constantinopla, y de Estambul hasta 
Batumi, Tiflis y Baku, como describe en su libro y como se han encontrado en las 
numerosas posibilidades que describían algunas de sus guías. Es posible que durante este 
viaje comprara algunos sovenirs de voyage, haciendo mención al título de su obra, puesto 
que la datación estimada de los álbumes coincidiría con este periodo. La fotografía 
orientalista”, a la que pertenecen una mayoría de ejemplares, tuvo gran impacto en 
Calouste Gulbenkian, principalmente por la reminiscencia de sus orígenes. Los fotógrafos 
instalados en Medio Oriente se inspiraron en la pintura en sus intentos por captar 
instantáneas del momento, sobre todo en el caso de los retratos, que muchos beben de 
influencias pictóricas, tanto de poses como de escenarios”. Esta visión acerca de la 
relación de la pintura con la fotografía hemos comprobado que pudo resultar atractiva 


para Gulbenkian. A pesar de haber vivido la mayor parte de su vida en Europa y estar 


© HANNAVY, John: Encyclopedia of Nineteenth-Century..., op. cit, p. 1029. 
” KHEMIR, Mounira: L'Orientalisme. L “Orient des photographes au XIX Siècle. París, 1994. 


107 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artístico: Alba Guerrero García 
su proyección en Europa y América 

casi por completo occidentalizado (gesto de ello, el obtener la nacionalidad británica), 
siempre conservó el apego a sus raíces orientales. La posición económica privilegiada de 
la que disfrutó toda su vida le hizo posible recopilar una colección de gran calidad y valor, 
así como ayudar a su pueblo y mantener siempre los lazos sentimentales con Medio 
Oriente, no desvinculándose nunca de sus orígenes. Quizás el llevar los álbumes consigo 
fue una muestra de ello. Testimonio también de los viajes que Calouste Gulbenkian 
realizó en años posteriores encontramos los Diarios de Viaje, que son documentos 
manuscritos e ilustrados con fotografías, diseños y postales que han sido muy importantes 
para la construcción biográfica y el gusto coleccionista del magnate. La información 
proporcionada por los diarios ha sido esencial en este estudio, puesto que han aportado 
información valiosa, comparando algunas de las imágenes con las de los álbumes 
Gulbenkian, en una visión más contemporánea. El interés por el arte siempre le 
acompañaba en sus viajes. Testimonio de ello son las numerosas imágenes de 
reproducciones de pinturas y obras escultóricas que encontramos en los diarios y las 
fotografías, en un estilo clásico y academicista. Algunas de ellas, se asemejan incluso a las 
obras maestras de su colección, como prueba de veracidad de que estos álbumes de 
memorias también son testimonios del gusto coleccionista de Calouste Gulbenkian (Figs. 


5 y 6). 


IV. CONCLUSIONES 

A pesar de que la fotografía ya a finales del S. XIX se convirtió en un medio de 
masas y las imágenes se encuentran del mismo modo en infinidad de colecciones, no por 
ello es digna de menosprecio. El carácter sentimental, testimonial e histórico que posee la 
hacen igualmente especial que cualquier otro objeto para la comprensión de una 
colección de arte tan espectacular como la que Calouste Gulbenkian consiguió reunir. La 
fotografía también es un testigo y un documento fiel del gusto de una época y, en este 
caso, de un personaje. El gran volumen de la colección, bibliografía personal y la 
complejidad de catalogar la hipotética relación que Gulbenkian mantuvo con la fotografía 
y los álbumes, hacen que esta investigación necesite de un análisis más profundo para 
llegar a unas conclusiones más firmes y poder dar respuesta a algunas preguntas. Aunque 
el papel que juega la historia del arte en la conservación y la puesta en valor de estos 
objetos es fundamental, en el caso de la fotografía a veces resulta complicado dar un 
tratamiento eficiente por su gran sensibilidad y las fases experimentales por la que pasó. 


Es por ello que, en ocasiones, se hace necesario apoyar las bases históricas que se 
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encuentran en la literatura fotográfica con pruebas científicas de diagnóstico aplicadas al 
patrimonio. De igual modo, estudios más profundos y tratamientos de conservación de 
objetos fotográficos más documentados en las colecciones pueden abrir nuevas vías y 
campos de investigación que no solo se ciñan a la mera imagen representada, 


contribuyendo así a aportar a la fotografía como patrimonio el valor que merece. 
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Fig. 1. Jeune femme de Naplouse (Joven de 
Nablus, Palestina), Maison Bonfils, (circa 1880). 
Fotografía a la albúmina, Album 104 - 018, 
Fundagao Calouste Gulbenkian. 


Fig. 2. Anuncio del Expreso de Oriente con los 
horarios del invierno de 1888-89. Wikimedia 


Commons. 


Fig. 3. Estación de ferrocarriles Kelet, en Budapest. Fachada de edificio con arquitectura Art 
Nouveau, localización desconocida. Autor desconocido. Fotografías a la albúmina (circa 1890), 


9,5x15cm y 10,5x14cm. Álbum 104 - 015, Fundacao Calouste Gulbenkian. 
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Fig. 4. Pozos de petróleo en Baku. Autor desconocido. Fotografía a la albúmina 
(circa 1890), 18x24 cm. Leyenda en antiguo idioma ruso oriental del imperio. 


Album 104 - 015, Fundaçäo Calouste Gulbenkian. 


Fig. 5. Genova. Camposanto. Monumento Fig. 6. Sirena alada arrebatando a un adolescente, Denis 
Parpaglioni (Fabiani), Alfredo Noack, Fotografia a la Pierre Puech, 1899. Adquirida por Calouste Gulbenkian 
albúmina (circa 1890), 20x28 cm. Album 104 - 015, a Ferdinand Barbédienne alrededor de 1900. Fundacao 


Fundacáo Calouste Gulbenkian. Calouste Gulbenkian. 
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COLECCIONISMO PICTÓRICO: LA PASIÓN OCULTA DE 
LOS ARTISTAS DE LA DÉCADA DE LOS CINCUENTA (EL 
GRUPO DE CUENCA, EUSEBIO SEMPERE, SALVADOR 
VICTORIA, LUCIO MUÑOZ Y AMALIA AVIA) 
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AVIA) 
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Resumen: Los artistas merecen ser destacados no solo por la calidad de sus obras, sino 
también por una faceta que ha sido poco estudiada y que es apasionante: el 
coleccionismo pictórico. Nos vamos a centrar en una serie de pintores de la década de los 
cincuenta, en concreto el grupo de Cuenca (Fernando Zóbel, Gerardo Rueda y Gustavo 
Torner) y por una serie de pintores, que eran compañeros de generación (Eusebio 
Sempere, Salvador Victoria, Lucio Muñoz y Amalia Avia). Nuestros artistas no solo han 
atesorado cuadros de pintores de su generación, sino también de todas las épocas. 
Muchos han creado sus colecciones a base de intercambios, también a través de regalos, 
comprándoles sus obras, o por encargo directo al artista. 


Palabras clave: Artistas; coleccionismo pictórico. 


Abstract: Artists individually have given important contributions in to the contemporary 
art history, but also for a phase that has been studied little and is exciting: pictorial 
collection. We are going to focused on a group of painters in the fifties, the Cuenca 
Group (Fernando Zóbel, Gerardo Rueda y Gustavo Torner) and by other painters who 
were generation partners (Eusebio Sempere, Salvador Victoria, Lucio Muñoz y Amalia 
Avia). Our artists have not only treasured painters of their generations, but of all ages. 
Some of them have created their collections by exchanging their art works among each 
other, also by giving them gifts, helping each other with economic problems, buying their 
works, or by direct order with the artist. 


Keywords: Artists, Pictorial collecting. 
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INTRODUCCION 


Los tesoros adquiridos por el grupo de Cuenca, Eusebio Sempere, Salvador 
Victoria, Lucio Muñoz y Amalia Avia, han sido comprados de diferentes formas, por 
ejemplo a través del intercambio de obras con otros colegas (de hecho, el único que no 
quiso hacer intercambio de obras de arte, fue el pintor Fernando Zóbel, porque 
consideraba que una forma de valorar al artista era comprándole obra), veremos que, en 
las colecciones de Victoria, Sempere, Muñoz y Avia, hay obras de los artistas del grupo 
conquense; otras, como fueron los casos de Fernando Zóbel y de Lucio Muñoz, las 
adquirieron comprándoselas directamente al artista o como pago por parte de alguna 
galería, como fue la de la Galería Juana Mordó; también han adquirido obra de manera 
fortuita, como el pintor Gerardo Rueda, que cuando le compró al escritor César 
González Ruano, se encontró con una colección de imaginería religiosa; o también como 
regalo o por encargo. 


Veamos, a continuación, cómo han adquirido los artistas, sus obras de arte. 


1. EL GRUPO DE CUENCA 
1.1. FERNANDO ZÓBEL: COLECCIONISTA EN FILIPINAS Y ESPAÑA 

Fernando Zóbel, fue un pintor que sintió a lo largo de toda su vida interés por lo 
desconocido. Su curiosidad y empeño le llevaron a estudiar obras carentes de interés para 
la mayoría y posteriormente a coleccionarlas, de hecho, enriqueció el patrimonio de dos 
países importantes para él: Filipinas y España. 

En Filipinas, entre otras cosas, ayudó a los artistas, creó asociaciones y apoyó las 
nuevas manifestaciones artísticas, que surgieron en Estados Unidos y que en Filipinas 
apenas eran conocidas. Desde el punto de vista artístico Zóbel contactó con otros 
pintores, con los que llegó a formar parte de la Philippine Art Gallery, lugar idóneo para 
que los jóvenes artistas se diesen a conocer y así divulgar las nuevas vanguardias, 
consagradas en Europa y Estados Unidos, pero desconocidas en Filipinas. Entabló 
amistad con Arturo Luz, Hernando R. Ocampo, Anita Magsaysy-Ho, Vicente Manansala, 
Rafael Zulueta da Costa, Emilio Aguilar Cruz o José Joya, entre otros, de quienes tuvo 
una importante colección de pintura que abarcaba la figuración y abstracción. Los 
cuadros que adquirió no fueron fruto del intercambio con los pintores sino que, fiel a su 


filosofía de querer ayudar al artista, los adquirió e incluso dio becas para que viajaran por 
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Europa y por América’. Las obras de arte filipino fueron donadas por Fernando Zobel a 
la Universidad del Ateneo de Manila. 

En España Fernando Zóbel tuvo una colección muy especial de grabados en la 
que, buscaba el ejemplar que mejor definiese al grabador. Los adquirió en Hong Kong, a 
través de un especialista en grabados, a quien también compró una interesante colección 
de pintura China. 

Poseyó asimismo una colección de trece dibujos”, de artistas españoles de los 
siglos XVII al XIX, que fueron donados por Zóbel al Museo del Prado en 1978, por sí 
pudieran ser de interés ahi. Y lo hizo sabiendo que la institución iba a publicar los tres 
tomos dedicados a su colección de dibujos de los siglos XV a XVIII, y que en el 
momento de la donación se estaba realizando el tomo correspondiente al siglo XIX”. 

En Madrid, en la Galería Fernando Fe”, descubrió obras, entre otros, de Feito, 
Saura y de Tapies y en la que adquirió su primer cuadro, Composición Oscura, de 
Guillermo Delgado”. 

Posteriormente, poco a poco, adquirió obra de Gerardo Rueda, Antonio 
Lorenzo, José Guerrero, Gustavo “Torner, Lucio Muñoz y Eusebio Sempere, que fue 
colocando en su casa madrileña de la calle Fortuny. Las obras adquiridas hasta ese 
momento por Fernando Zóbel abarcaban desde el constructivismo hasta el informalismo, 


pero el objetivo del artista era tener una mayor representación de pintura española. 


' Rafael Pérez-Madero, conoció a Fernando Zóbel en 1967 en una visita al Museo de Arte Abstracto, desde 
esa fecha trabajó con el artista hasta su fallecimiento en 1984. Ha publicado numerosos artículos, libros y 
poemas relacionados con el Museo de Cuenca y con la obra de Fernando Zóbel. Entrevista a Rafael Pérez- 
Madero, efectuada en Madrid el 20 de mayo de 2008. 

* Ibid. 

* La colección de dibujos estaba compuesta por: Ja adoración de los pastores, de Pedro de Orrente; cabeza 
de viejo de Antonio Pereda; Santa Teresa en éxtasis, cuadro atribuido a Isidoro Arredondo; un autorretrato 
de Valdés Leal; San Eloy orfebre, de J. José del Carpio; cabezas varoniles atribuido a Felipe Gómez de 
Valencia; Santo Franciscano, anónimo Lombardo; coronación de espinas y flagelacién, anónimo italiano; 
figura volante, de Francisco Bayeu; Virgen de la Merced, de Rafael Ximeno y Planes; la predicción de San 
Juan, de Vicente López y figura de bebedor, de Eugenio de Lucas. “Los dibujos donados por Zóbel ya han 
sido incorporados a la colección del Museo del Prado”, Ya, Madrid, 27 de marzo de 1987, sp. 

' SASTRE, Luis: “Zobel y el dibujo”, Cinco Días, Madrid, 7 de abril de 1987, sp. 

* Idem. 

° Fernando Fe fue la primera galería española que se dedicó, en aquello años a apoyar la pintura abstracta, 
tanto a nivel individual, como a nivel colectivo. A través de esta galería Luis Feito y Rafael Canogar tuvieron 
su primer contacto con el público. 

7 La visita de Fernando Zóbel a España tuvo lugar en una época en la que nuestro país estaba saliendo del 
aislamiento en el que estuvo inmersa. Zóbel, consciente de la calidad de sus colegas españoles y de la 
situación del coleccionismo en España, para ayudar a los artistas, adquirió obra de aquellos, comenzando 
una colección de obras de arte que tendría repercusiones futuras para el arte español contemporáneo. 
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Zóbel compró obras de diversas maneras, aunque siempre prefirió comprar 
directamente al artista. Pocas veces intercambió obras porque, de acuerdo con la 
conversación que mantuvimos con Rafael Pérez-Madero, para Fernando Zóbel, una 
forma de valorar a los artistas era comprando su obra’. 

Otra forma de adquirir obras fue a través de galeristas, como fue el caso de la 
Galería Juana Mordó, en cuya exposición inaugural compró dos cartones de Tapies”. 

Fernando Zóbel también adquirió obras por encargo directamente a los artistas. 
Este fue el caso del escultor Eduardo Chillida, de quien le llamó la atención su forma 
minuciosa y lenta de trabajar. Zóbel conoció a Chillida en Cuenca en 1964, a través del 
pintor Antonio Saura, y le encargó la escultura de madera Abest Gogora IV, cuyo 
destino iba a ser en principio The Museum of Fine Arts of Houston. 

También fue hecho por encargo el cuadro Semana Santa en Cuenca, del artista 
valenciano Manuel Hernández Mompó. 

Otra forma de adquirir obra era visitando directamente al artista en su estudio. 
Sabemos que antes de la inauguración del Museo, Zóbel viajó con Gerardo Rueda y con 
Gustavo Torner a Barcelona para conocer a Antoni Tápies. Allí también visitaron la sala 
Gaspar y compraron Numero 624-T y Número 659, del artista Juan Claret. Además, 
uno de los propietarios de dicha sala, les acompañó al estudio del pintor Joan Vila Casas, 
a quien compró Planimetria N° 80. 

Pero, como antes señalábamos, el propósito del viaje hasta Barcelona fue adquirir 
una obra de Antoni Tàpies a quien visitaron en su estudio y le compraron Grande 
Equerre. 

El artista Manuel Millares vendió a Fernando Zóbel en su estudio la obra 
Sarcofago para Felipe II Aunque esta obra le interesaba a Pierre Mattisse, que quería 
adquirirla para llevársela a Nueva York, Millares al enterarse de la colección que estaba 
formando Fernando Zóbel y de lo que iba a hacer con ella, prefirió que sus obras no se 
dispersasen en el extranjero y que se quedasen en España: 


172 È r > . 
El otro día (...) recordaba Zóbel- me llamó Manolo Millares que se ha enterado de lo del museo 


(...) fuí con Gerardo Rueda después de comer. Me propone un cambio de cuadros (...) vemos los cuadros. 


* Entrevista a Rafael Pérez-Madero, efectuada en Madrid el 20 de mayo de 2008. 

* La amistad de Fernando Zóbel con Juana Mordó, comenzó en 1959 en la Galería Biosca. Posteriormente, 
en 1964, Mordó abrió su propia Galería en la que Fernando Zóbel participó como artista y también como 
coleccionista. 
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Prefiero el otro, un diptico muy grande que representa un sarcofago, el cadáver de Felipe IT o lo que sea. 
, IL IV 81 q L ISO, IL qi 


‘on toda su pobreza y bruteza de material es de una elegancia impresionante”. 

Tiempo después Fernando Zóbel, junto a Gerardo Rueda y Eusebio Sempere, 
visitaron a Manuel Millares en su casa y le compraron la arpillera Cuadro. 

La obra de Manuel Rivera, también tiene su espacio en el Museo. Fernando 
Zóbel, que fue acompañado de Gerardo Rueda, adquirió dos obras en el estudio del 
artista: Espejo del Duende y Paisaye. 

Con el tiempo, Fernando Zóbel fue adquiriendo obras de artistas jóvenes como 
Luis Canelo, Gerardo Delgado, Miguel Ángel Campano, Pancho Ortuño, Darío Villalba 


y Simeón Saiz. 


1. 2 GERARDO RUEDA: UN COLECCIONISTA TRADICIONAL Y 
CONTEMPORÁNEO 

El universo creado por Gerardo Rueda como coleccionista comenzó cuando 
apenas tenía veinte años. Su primera adquisición fue un cuadro de Joan Miró que tuvo en 
su casa conquense. Su interés por coleccionar no fue por influencia familiar, sino por 
afición. Con treinta años y con mayor poder económico, invirtió más en arte adquiriendo 
aquello que más le gustaba de cada época”. 

En París, lugar que el artista frecuentaba de forma habitual, por ser de allí su 
familia materna, solía llevar una vida austera, gastando el poco dinero que tenía en 
comprar obras de arte”. Algunas fueron adquiridas por el artista en la Galería Denise 
René, donde compró arte contemporáneo y grabados de distintas épocas”. De hecho, 
sabemos que adquirió varias obras de Rembrandt: Paisaje con un barco (1650), Lámina 
con varios estudios, un Autorretrato, una Pareja de mendigos y Cabeza de ancianos y 


ancianas, de Alberto Durero, Michal Steinberg o Jacques Villon. Parte de los dibujos y de 


" VILLALBA SALVADOR, María Angeles: Fernando Zóbel: vida y obra, Madrid, Universidad 
Complutense de Madrid, Facultad de Geografía e Historia, Tesis Doctoral, 1991, p. 55. 

" GALVÁN ROMARATE-ZABALA, Ana: Comercio del arte. Arte del comercio: coleccionismo privado 
de arte contemporáneo en Madrid (1970-1990). Madrid, Universidad Complutense de Madrid, Tesis 
Doctoral, 1997, p. 481. 

” Según Alfonso de la Torre, Gerardo Rueda, pensó seriamente en instalar su residencia en París, en el 
barrio de Saint German y Rue de Seine, llegando incluso a realizar preparativos tanto personales y 
económicos. TORRE, Alfonso de la: Gerardo Rueda sobre papel. Valencia, 2006, p. 55. 

* Idem. 
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los libros antiguos tenían anotaciones a lápiz, sobre la autoría, la procedencia y el estado 
del mismo”. 

Una práctica frecuente entre los artistas, por lo que supone de iniciación en el 
mundo del coleccionismo, era, como ya dijimos, el intercambio de obras de arte. Según 
nos contó Alfonso de la Torre el artista disfrutaba intercambiando cuadros con sus 


colegas, lo que convirtió a esta colección en especial y muy personal: 
“Hacían intercambios entre sus obras y la de los artistas coetáneos, evidentemente las obras de arte 


que más les gustaban... Eran hombres de su tiempo, estaban inmersos en el discurso de la cosas, de lo que 


25 


sucedía en ese instante (...)”. 


Otros cuadros que forman parte de su colección han sido regalos, estando 
muchos dedicados al artista. Por ejemplo, Manuel Millares regaló a Rueda un gouache, 
Sin título, también su amiga Carmen Laffén regaló a Rueda el Bodegón de mimosas, el 
granadino José Guerrero le dedicó el Gouache Nerja, y, por supuesto, Fernando Zóbel, 
le regaló un dibujo titulado Abrazo de amigote. A ello hay que unir otras obras de 
Torner, como Homenaje a Edison (1968), y el Collage de impromptus, divertimentos, 
estudios y ejercicios, XLVI de 1978; Estudio para un cuadro homenaje a Kart Bohm 
(1976) de Zóbel; dos obras de Bonifacio Alfonso dedicadas a Rueda: sn título (1978) y 
Homenaje a Sade (1970). Así como un cuadro homenaje de Gerardo Rueda al artista 
ruso-norteamericano Bernard Childs, quien realizó la obra Mois perdu, de 1960". 

El interés de Rueda por el arte, no sólo se centró en los artistas contemporáneos, 
sino que también adquirió obras de artistas del siglo XIX. A este respecto, como 
manifestó Manuel Trujillo, la colección de pintura española contemporánea de Gerardo 
Rueda es un verdadero museo: “Se puede afirmar que la colección de pintura española 
formada por Gerardo Rueda es un verdadero museo imaginario del arte de esta época”. 

De estas piezas podemos destacar la obra de Eugenio Luis Velázquez, Paisaje, y 


Niños en una Barca del pintor Joaquín Sorolla. 


* Ibidem, p. 55. 

” Entrevista a Alfonso de la Torre, efectuada en Madrid el 22 de noviembre de 2007. 

*” Según Alfonso de la Torre esta obra enseñó a Antonio Lorenzo los secretos del grabado. Lorenzo, Zóbel 
y Rueda fueron a París en 1962 a visitar al artista que fue nombrado conservador honorario del Museo de 
Arte Abstracto Español de Cuenca. En relación con el grabado tenemos que decir que Childs, realizó sus 
estudios con Amedée Ozenfant en Nueva York, viajó a Europa y residió en París entre 1955 y 1966. Se 
especializó en la investigación de nuevos estudios del grabado, según Alfonso de la Torre mediante la 
aplicación de incisiones directas en la plancha con abundante instrumental: lo que llamó “power drypoints”. 
Ibidem, p. 140. TORRE, Alfonso de la: Gerarado Rueda... op. cit., p. 133. 

” TRUJILLO, José Manuel: “Gerardo Rueda. La mágica imaginación de un genio”, en Gerardo Rueda. El 
Museo Imaginario. Valencia, 2008, p. 38. 
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1.3. GUSTAVO TORNER: PASIÓN POR LA ABSTRACCIÓN 


Intentar encontrar información sobre la colección de Gustavo “Torner, ha sido 
una tarea ardua y complicada por los obstáculos que hemos encontrado. Pese a que sólo 
unos privilegiados conocen su colección, sabemos que admira obras de otros artistas, ya 
que, en su juventud, cuando acudía a ver exposiciones, se interesó por la obra de Tàpies, 
lo que ya demostraba cuáles iban a ser sus preferencias artísticas: 

“A finales de los años cuarenta descubrí a Tapies, que me interesó bastante (...) 
Cuando vi por segunda vez un cuadro de Tapies me lo quise comprar con mis primeros 
ahorros”. 

Por otra parte, y como es frecuente entre los artistas, le gustaba intercambiar obra 
con sus colegas. En este sentido el primer artista con el que intercambió fue con Manuel 
Millares, además de que ambos habían llegado a un acuerdo, también porque Torner: 

“Andaba con (...) Millares que me estuvo esperando tres días en la Galería 
Buchholz para ayudarme a colocar la exposición y que fue con el primero que acordé 
Intercambiar cuadros”. 

A este respecto, y según nos contó Antonio Pérez, Torner también intercambió 
obras con el resto de los artistas del grupo El Paso”. De la misma forma que lo hizo con 
los artistas del grupo de Cuenca, como así nos transmitieron Celina Quintas, y Antonio 
Garrote, del Museo de Arte Abstracto Español de Cuenca”. Podemos decir, por tanto, 
que su colección parte principalmente de su amistad con los artistas, y de su pasión por el 
arte contemporáneo. 

Por otro lado, en el catálogo Gerardo Rueda, Gustavo Torner, Fernando Zóbel. 
Obra de los años sesenta”, se nos habla de la admiración que sentía el artista conquense 
por la obra de Lucio Fontana a quien conoció junto a Gerardo Rueda en la Bienal de 
Venecia y de quien tiene una obra en su casa conquense: un pequeño Concetto Spaciale 


en rojo . 


* TORNER, Gustavo Torner: Escritos y conversaciones. Valencia, 1996, p. 60. 

* SANTOS, Francisco: “Gustavo Torner. Cuando pinto no puedo hacer otra cosa”, Aena. Arte 20, 2006, 
p. 64. 

” Entrevista a Antonio Pérez, efectuada en Cuenca el 20 de diciembre de 2007. 

"Ibid. 

© BONET, Juan Manuel: “Tres artistas juntos”, en Gerardo Rueda, Gustavo Torner, Fernando Zobel. 
Obra de los años sesenta. Madrid, 1998, sp. 

® Ídem. 
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Ademäs se ha visto que en los cuadernos de apuntes de Fernando Zébel, éste 
tenía anotado que en una visita al estudio de Torner había un recipiente roto pre- 
Colombino, una caja de laca china, una olla ibérica y un cuadro de Rueda”: 

“La bajada al estudio de Torner. La mesa castellana entre palaciega y patatota. Encima un 
cacharro roto pre-colombino, caja de laca China, olla ibérica o pre-ibérica (Las Horcadas?). Al fondo el 
cuadro blanco de Rueda”. 

También, y según se desprende en una entrevista que le realizó Florinda Salinas, 
en su casa conquense, junto a sus libros y su música, aparecen objetos diversos y cuadros 
en su mayoría de sus colegas: 


“ x = 5 ; A RI E 
Un salón donde se acumulan bargueños, objetos recogidos a través de viajes, amigos o recuerdos 


(...) De sus paredes cuelgan Zobel, Torner, Rueda, Alexanco, Durero, Carmen Lallón, Guinovart y otros 


compañeros de viaje. En otro piso inferior hay otro estudio-salón grande, lleno de libros y rincones 


siga pò > . x 326 
múltiples, donde escucha a sus preferidos, Debussy, Beethoven, Stravinsky, Schonberg” . 


2. LA ESTELA DEL GRUPO DE CUENCA: 
2.1. EL COLECCIONISMO DE OBRAS DE ARTE EN EUSEBIO SEMPERE 

La colección creada por Eusebio Sempere se compone de un conjunto de ciento 
ocho obras, que el pintor fue adquiriendo con el paso de los años y muestra un amplio 
panorama español, así como sus tendencias artísticas, españolas y extranjeras, en sus más 
diversas manifestaciones, es decir, esculturas, pinturas o grabados. El núcleo más grande 
de la colección es el que está compuesto por los artistas de la generación española, 
compañeros de Sempere, así como los precursores del arte español de vanguardia y 
pintores más jóvenes a los que el pintor ayudó comprando obra”. 

El artista tuvo que hacer un desembolso importante para poder comprar todo 
aquello, llegando incluso a contraer deudas”. 

La colección atesorada por Eusebio Sempere, es un misterio. Como en el caso 
del pintor conquense Gustavo Torner, es una incógnita la forma en la que fueron 


compradas las piezas. Pese a este vacío, sabemos que el artista intercambió obra con el 


“ Seguramente adquirida por influencia de Fernando Zóbel, por el interés del pintor de Filipinas por el arte 
oriental cuyo entusiasmo supo trasladar a Gustavo Torner. 

” VILLALBA SALVADOR, María Angeles: Fernando Zóbel..., op.cit, p. 157. 

” SALINAS, Francisco: “Gustavo Torner. La fuerza de la materia”, Telva. Madrid, 15 de junio de 1987, p. 
33. 

” “Homenaje a Eusebio Sempere”, en, Servicio de prensa de la Fundación Juan March, Dossier de prensa 
Eusebio Sempere, Biblioteca del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía 8 de junio de 1982., s/p. 

* RUBIO, Pilar: “Entrevista con Eusebio Sempere. Un momento inoportuno”, Lápiz, junio de 1983, p. 37. 
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pintor Vasarely en un banquete que se hacía en homenaje a André Bloc; Sempere le 
pidió que le hiciera un dibujo, y Vasarely le respondió, que pasase por su estudio para 
regalarle uno de sus cuadros porque no era rápido haciendo un dibujo en el momento, 
por lo que le prometió que le iba a regalar uno que ya tuviese hecho: “No soy un Picasso 
cualquiera, y no sé hacer dibujos de cualquier manera. Venga mañana a mi estudio y le 
regalaré una de mis cosas”. 

Allí acudió nuestro artista que le llevó uno de sus collages para regalárselo a 
Vasarely y que se lo enmarcasen. Vasarely, le regaló uno grande que tenía forma ovoide, 
precinético. A partir de ese momento ambos artistas empezaron a verse con frecuencia, 
se enseñaban las obras que pintaban, incluso Vasarely de forma altruista se preocupó de 
que el artista colgara sus cuadros en las exposiciones colectivas. 

Sempere tuvo una colección bastante ecléctica, en la que vemos no solo artistas 
nacionales sino también extranjeros. Según llegó a manifestar el pintor en la entrevista 
que le realizó Pilar Rubio, le costó tanto esfuerzo adquirir algunas obras que llegó a 
endeudarse, pese a ello consiguió una colección encomiable. Hay representados artistas 
de Italia, Irlanda, Chile o América y sobre todo de diferentes corrientes plásticas, como el 
realismo, el cubismo o surrealismo. Observamos que hay interés y pasión por la pintura 
en todas sus vertientes y épocas, por lo que podemos decir que coleccionaba por 
verdadero amor al arte. Nos ha llamado la atención que todos los artistas que conforman 
la colección han destacado por las obras que han realizado, no hay ninguno que sea un 
pintor desconocido, por tanto, hay en Sempere una cierta egolatría, al querer que formen 
parte de su tesoro artístico aquellos que han triunfado a lo largo de la historia del arte. 
Tampoco podían faltar en esta colección cuadros de sus compañeros de generación 
como el conquense e informalista Alfonso Bonifacio, del Equipo Crónica y sus obras 
centradas en el op art, el grabador Antonio Lorenzo, su inseparable compañero Abel 
Martín, sus amigos Gustavo Torner, Fernando Zóbel, Amalia Avia, Lucio Muñoz, 
Gerardo Rueda y el turolense Salvador Victoria. 

Es curioso que al igual que en las colecciones de Salvador Victoria y de Lucio 
Muñoz hay presencia de obras de artistas realistas, como Amalia Avia o Carmen Laffén, 
aunque hay menor presencia porque Sempere era un pintor abstracto. Pese a ello 


apreciaba las obras de estas dos artistas. 
* MELIA, José: Sempere. Barcelona, 1976, p. 268. 
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Todos los artistas de la colección, al igual que Fernando Zóbel, Gerardo Rueda, 
Gustavo Torner, Lucio Muñoz o Salvador Victoria, empezaron siendo figurativos, y 
encontraron Inspiración y método de trabajo en el arte abstracto. Han destacado todos en 
cada una de sus artes, por lo que Sempere ha podido sentirse reflejado en la figura de 
artistas, que al igual que él tuvieron que abrirse camino en el difícil mundo del arte y que 
dejaron su impronta en el mundo artístico. Muchos de los artistas de su colección, como 
Sempere, han sido fundadores y pioneros de movimientos artísticos, por ejemplo Alberto 
Sánchez que fue pintor y escultor y se le ha considerado como el padre espiritual de la 
primera Escuela de Vallecas; o Jean Arp que fue el fundador del movimiento dadá; o 
Francis Bacon, que con su forma de pintar figuras las dotó de un sentido propio, llegando 
a deformarlas y dándoles un aspecto tétrico e inquietante; Vassily Kandinsky, que fue el 
padre de la abstracción, tampoco podía faltar en esta colección al igual que Claes 
Oldenburg, escultor sueco y pionero del pop art. 

Hemos visto que Sempere no solo se dedicó a la pintura, sino también al grabado 
y la escultura. Como nuestro protagonista, los artistas que componen esta importante 
colección, no solo se han dedicado a un arte en concreto sino que experimentaron con 
diferentes artes. Así, por ejemplo, encontramos a Georges Mathieu, que fue pintor y 
publicista francés; también vemos a Francois Morelet, que fue pintor, grabador y escultor; 
o al pintor y escultor Julio González. También observamos representados a artistas de las 
primeras vanguardias del siglo XX, aunque estos en menor medida. Pero sobre todo, de 
los artistas que más abundan en su colección, y curiosamente por encima del arte 
cinético, son pintores abstractos en sus diferentes variantes como el arte pop, el 
expresionismo o el informalismo, con lo que Sempere quiso mostrar la admiración y 
consideración que le merecían los artistas de su generación. Nos encontramos con Elena 
Asins, que centró su carrera pictórica en el arte conceptual; o Oyuind Fahlstrém, pintor y 
poeta que se centró en el arte pop americano; Sarah Grilo, que se dedicó a la abstracción 
lírica; o su amigo y compañero Lucio Muñoz, que se dedicó a la pintura informalista. 
Tampoco podían faltar en esta ecléctica colección pictórica las obras minimalistas, de 
Jack Youngerman, que es la única representación en el conjunto creado por Eusebio 
Sempere. 

Por otra parte hay presencia en la colección de otros artistas extranjeros, de 


diferentes partes del mundo, lo que nos puede indicar que Sempere, como coleccionista 
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y como artista, estaba en permanente contacto con las obras y los artistas que había fuera 


de nuestras fronteras. 


2.2. LA COLECCIÓN PICTÓRICA DE SALVADOR VICTORIA 

Salvador Victoria, aquello que aprendió en el mundo del arte, lo hizo por su 
propia voluntad, por conversaciones que tenía con los amigos. Como eran tiempos 
difíciles, se unían y se ayudaban mutuamente. La persona que mejor le conocía fue su 
mujer, Marie Claire. Para ella, Victoria era un pintor de compromiso con toda su obra. 
Salvador Victoria, en palabras de Marie Claire, era una persona afable, solidaria y muy 
respetuosa con los demás. Era un pintor de compromiso con su obra, con su gente y con 
su país”. 

A Salvador Victoria le gustaba ayudar a los artistas, de hecho en alguna ocasión 
compró algún cuadro a un amigo para apoyarle porque estaba en apuros económicos, 
como también hicieron Fernando Zóbel o Lucio Muñoz. Según nos contó Marie Claire 
en una entrevista que mantuvimos con ella; ayudó a los artistas más jóvenes, en concreto 
a sus alumnos de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid”. 

El pintor comenzó a formar la colección cuando estaba residiendo en París, de 
aquella época tiene obras de Joaquín Ramo y de Antonio Lago, que fueron con quienes 
empezó a intercambiar cuadros. Con los artistas que más identificado se sentía, entre 
todos los que componen su colección, fue con el pintor Lucio Muñoz que era como un 
hermano para él y con Manuel Rivera. 

Los cuadros de la colección pertenecen a diferentes ámbitos de la abstracción: el 
informalismo, la abstracción geométrica, el action painting, arte cinético, o realismo. 
Llama la atención que también entre sus obras, como en el caso de Lucio Muñoz y de 
Amalia Avia, tenga cuadros de un artista realista. Son cuadros de sus amigos de 
generación por los que sentía una gran admiración. 

En la colección creada por los Victoria están representados artistas de su 
generación, con los que se sentían identificados y a quienes consideraban sus amigos. 
Entre los artistas que forman la colección vemos la presencia, como no podía ser menos 


de Amalia Avia, Lucio Muñoz y Eusebio Sempere. Del resto de compañeros de aquellos 


” Entrevista a Marie Claire Decay Cartier, efectuada en Madrid el 24 de junio de 2011. 


* Ibid. 
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años, con los que el artista tuvo muchas vivencias, estaban algunos de los artistas del 
grupo El Paso, pese a que no compartía sus ideales en la concepción del grupo. En la 
colección hay presencia también del grupo Tempo, que creó Salvador Victoria con, entre 
otros artistas, Egon Nicolaus cuando estaba viviendo en París. 

Nos llama la atención que solo haya un cuadro de este artista en la colección, 
probablemente porque se hizo amigo de Victoria en sus años parisinos, y porque con el 
resto del grupo apenas tuvo relación. 

También hay presencia, aunque escasa, como en la colección de Eusebio 
Sempere, del surrealismo, con un cuadro del genial artista Joan Miró y otro de José 
Caballero. 

En cambio sí vemos que, como en el caso de Eusebio Sempere, hay obras de 
artistas abstractos en sus diferentes vertientes pictóricas, es decir, informalismo matérico, 
abstracción geométrica, o expresionismo, que son los que abundan en la colección. Asi 
por ejemplo advertimos la presencia de artistas que se dedicaron a la abstracción 
geométrica y con los que Victoria se sintió identificado a la hora de crear su propia obra, 
como Francisco Farreras, o su compañero y amigo desde que se conocieran en la Escuela 
de Bellas Artes, Isidoro Balaguer; José Vento y el pintor y escultor Luis Caruncho. 
También está representado el expresionismo abstracto con Juan Genovés, Enrique 
Trullenque o con el artista perteneciente a El Paso Luis Feito. 

Los informalistas tampoco podían faltar en esta colección, como José Orús o Julia 


Dorado o Antoni Tapies. 


2.3. COLECCIONISMO ARTISTICO EN LUCIO MUNOZ Y AMALIA AVIA 

Aunque la colección es de Lucio Muñoz y de Amalia Avia, quien comenzó a 
atesorar objetos, demostrando de esta manera que era un apasionado del arte, era Lucio 
Muñoz. 

Como muchos artistas-coleccionistas, intercambiaron obra con otros pintores, 
como Saura, Millares o Manuel Rivera. En los últimos años de la vida del pintor tenía, 
como les ha pasado a muchos coleccionistas, un rasgo compulsivo de su personalidad 
que le llevaba a obsesionarse con la compra de alguna obra. A veces le gustaba comprar 
en ARCO, donde Amalia Avia prefería no 1r. Otro rasgo de su personalidad, que nos ha 


comentado Rodrigo, era su generosidad, pese a que sus comienzos no fueron fáciles. 
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Lucio Muñoz ayudaba a sus amigos comprandoles alguna obra, como fue el caso de 
Antonio López a quien compró un cuadro por cuarenta mil pesetas. 

Otros cuadros de la colección fueron adquiridos a base de regalos, como el de 
Antonio López, que les obsequió, como regalo de bodas, con un cuadro suyo. Pero sin 
duda, una forma de adquirir obras, al igual que Fernando Zóbel, fue a partir de las 
galerías. Tal y como nos explicó Rodrigo Muñoz Avia: 

“(...) hacían una exposición, por algún problema no te pagaban y al final acababan 
aceptando que le pagaran con obra de otros pintores. Ese fue el caso de los pintores 
Manuel Millares, José Guerrero o Manuel Rivera”. 

El primer cuadro que tuvieron en su colección fue, A/acena, de Antonio López 
que se convirtió en una de sus piezas favoritas”. La colección de artistas jóvenes la 
compraron en ARCO, porque se trataba de dos personas apasionadas del arte que 
demostraban que estaban al tanto de todo cuanto acontecía en el mundo del arte, al 
apoyar, e investigar lo que hacían otros compañeros que como ellos, habían empezado su 
andadura en ese difícil mundo de la pintura. Con esta actitud tanto Lucio Muñoz como 
Amalia Avia, fueron conscientes de que los comienzos eran difíciles y les quisieron 
apoyar evitando de esta manera al igual que ellos que se sintiesen solos y poco valorados 
en España. Lucio Muñoz no solo les compraba, sino que hacía con ellos talleres de arte 
actual, para poder tener un acercamiento con los jóvenes artistas a quienes hacía regalos. 

Ambos artistas no se consideraban coleccionistas, pero sabían que estaban 
adquiriendo una buena colección de los artistas más importantes del siglo XX en España. 
Cuando compraban alguna obra, no lo hacían por inversión sino porque le gustaba. De 


hecho, como nos explicó Rodrigo Muñoz Avia: 


“(...) legó a aceptar algún cuadro como pago de algo. Hay algún cuadro que no lo llegó a colgar 


(como hiciese Fernando Zóbel) en casa porque no le gustaba; y en algún caso más complicado de alguna 


4 


galería que no le pagaba porque estuvo obligado a aceptar porque si no, no veía el dinero”. 


La colección se compone básicamente de pintura, obra gráfica y algo de escultura. 
En cuanto a los pintores, no podían faltar los artistas Eusebio Sempere, Salvador Victoria 
y Amalia Avia. Como en las colecciones de sus compañeros de generación, abundan los 


cuadros abstractos de Antoni Tápies, Antonio Saura o Manuel Rivera, muchos de ellos 


” Entrevista a Rodrigo Muñoz Avia, efectuada en Madrid el 10 de mayo de 2013. 
* GALVAN ROMARATE-ZABALA, Ana: Comercio del arte..., op.cit, p. 468. 
“ Entrevista a Rodrigo Muñoz Avia, efectuada en Madrid el 10 de mayo de 2013. 
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integrantes de El Paso, y al igual que Lucio Muñoz informalistas con los que se sentia 
identificados desde el punto de vista pictórico. También, como en la colección de 
Eusebio Sempere y de Salvador Victoria, hay presencia del pop art, que aunque sea 
figurativo, se alejaba de los cánones académicos y rompió además con el informalismo 
que imperaba en nuestro país y que los artistas agotaron. Por tanto estaba dentro de lo 
que los artistas entendían por arte rompedor, novedoso y auténtico. Así, por ejemplo, hay 
en la colección obras del Equipo Crónica o de Darío Villalba. 

Como en las colecciones de sus colegas, también hay una notable presencia de 
artistas extranjeros, lo que nos indica que se interesaban por lo que se estaba haciendo 
fuera de nuestras fronteras. Así las cosas, nos encontramos con obra de Sol Lewit; o del 
Uruguayo Washington Barcala, que se dedicó a la abstracción; el italiano Giuseppe Gallo 
que se centró en la pintura y en la escultura informalista, o también el pintor minimalista 
Cecil King o el escultor Julian Schnabel. 

Por otro lado, en la colección vemos que hay artistas que cultivaron otras facetas 
del arte, como Julio González, que fue pintor y escultor, al igual que el italiano 
Guiuseppe Gallo, o Manuel Saiz. También nos ha llamado la atención la presencia de 
artistas jóvenes en la colección, (Amalia González Avia, Montserrat Gómez Osuna, 
Manuel Robledo o Alfonso Sicilia, que obedece a que tanto Lucio Muñoz como Amalia 
Avia, querían ayudarles y apoyarles comprándoles obras. 

También hay presencia en la colección de artistas relacionados con la abstracción 
geométrica, con los que pictóricamente ni Lucio Muñoz, ni Amalia Avia se sentían 
identificados pero a quienes admiraban. En la colección está su amigo Salvador Victoria y 
Sarah Grilo. Hay presencia de arte contemporáneo, como instalaciones o arte 
minimalista. 

Por tanto, los artistas-coleccionistas son divulgadores del arte contemporáneo en 
España. No solo han dado a conocer sus propias obras sino que también han contribuido 
a un mayor conocimiento del arte contemporáneo con sus propias colecciones, así como 
obras de artistas españoles y extranjeros de diferentes tendencias y épocas y de disciplinas 
artísticas. Se trata de una generación de artistas, que difícilmente se podrá volver a repetir, 
al tratarse de un grupo que socialmente estaba muy comprometido con su entorno 
artístico y con la sociedad. No solo se ayudaban entre ellos visitando exposiciones, sino 


también comprando obra e intercambiando cuadros con otros artistas de su generación. 
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Como se ha visto a lo largo de este estudio el papel de los pintores es esencial 
para la nueva concepción del coleccionismo. Normalmente siempre se ha asociado el 
concepto “colección” al mundo financiero y empresarial, donde se mueve dinero, pero 
los artistas, con la creación de sus colecciones han ampliado el término y han conseguido 
que sus colecciones, sean tan importantes y que merezcan un lugar en la historia del 


coleccionismo español, no solo contemporáneo, sino de todas las épocas. 
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DE CARLOS II (1665-1700) 
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Resumen: Este trabajo de investigación pretende introducirse en las casas de los 
eclesiásticos que vivieron durante el reinado de Carlos IT en una ciudad en decadencia y 
alejada de los grandes centros artísticos del momento como era Palencia. Para ello, nos 
valdremos del análisis de la documentación notarial de la ciudad de Palencia fechada 
entre 1665 y 1700. Ello nos permitirá conocer si el retrato adquirió una mayor o menor 
relevancia dentro de las colecciones pictóricas de los eclesiásticos palentinos, cuáles de 
ellos poseían pinturas de este género, qué espacios de sus viviendas ocupaban, si 
formaban o no parte de series más amplias, a quienes representaban y cuáles eran su 


función y finalidad. 
Palabras clave: Retrato, Barroco, Palencia, pintura, ámbito doméstico. 


Abstract: This research work has been developed in order to get in the houses of those 
ecclesiastics that lived during Charles II of Spain’s reign in Palencia: a declining city which 
was away from the greatest artistic centres of the moment. With this in mind, we will 
make use of notarial protocols from Palencia dated between 1665 and 1700. This will 
reveal us different questions, such as the possessors’ identity of those portrait paintings 
and the relevance of them among their pictorial collection. It will also be analyzed which 
room of their houses they were located in, who they portray, what their purpose was, and 


besides, if they were part of any series. 


Keywords: Portrait, Baroque, Palencia, painting, domestic sphere. 


' Este trabajo ha sido realizado gracias a la financiación de la Beca FPU del Ministerio de Educación ref. 


FPU13/01093 que actualmente disfruto. 
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1. EL RETRATO PICTORICO: INTRODUCCION Y OBJETIVOS DE ESTE 
TRABAJO 

Antes hablar del género del retrato en manos de los eclesiästicos palentinos 
durante el reinado de Carlos II (1665-1700), debemos primero entender que, en las 
viviendas de la España del siglo XVII, las pinturas de cariz religioso constituían el grupo 
mayoritario frente al resto de tipologías pictóricas”. Sólo entre las élites sociales del 
momento (monarquía, nobleza y alto clero principalmente), pudo desarrollarse un interés 
por otras temáticas como la mitología, el paisaje, el bodegón o el retrato. Éste último, ya 
fuese en pintura, escultura, grabado...etc., siempre jugó un papel primordial como 
elemento representativo, de propaganda o reivindicativo, lo que motivó su recurrente uso 
por parte de los estratos dominantes desde los más remotos tiempos. 

Aun a sabiendas de la omnipresencia de la temática religiosa en el arte hispano de 
los siglos del Barroco, hemos querido descubrir si, en un espacio geográfico tan alejado 
de los principales centros de poder del momento como era la ciudad de Palencia, y en un 
grupo social tan heterogéneo a la vez que cerrado como era el de los eclesiásticos, el 
género del retrato pictórico pudo llegar a tener una entidad propia frente al resto de 
géneros o si en cambio solo aparecería como un elemento anecdótico y secundario. 
Durante nuestra labor de archivo —aún en curso—, hemos podido recopilar un número 
suficiente de ejemplos que nos ha permitido realizar este estudio. 

Si bien en otros ámbitos geográficos —como las ciudades de Sevilla? o Granada' —, 
se produjo, durante los siglos del Barroco, un cierto auge del retrato eclesiástico, en 
nuestro ámbito de estudio y a la vista de la documentación consultada, no podemos 
aventurarnos a declarar lo mismo. Como veremos, serán pocos los clérigos que posean 
pinturas de este género y, por lo general, un numero bastante exiguo de ellas. 

En cuanto al retrato durante el Barroco, muchas veces no interesaba tanto la 
representación fidedigna del personaje como su correcta identificación. Para ello, el 
pintor se valía de una serie de elementos identificativos, como cartelas o escudos, que 


aclaraban al espectador quién era el personaje que estaba viendo en el lienzo. Las 


* FERNÁNDEZ LÓPEZ, José: Programas iconogrälicos de la pintura barroca sevillana del siglo XVI, 
Sevilla. 2002, pp. 119-120. Los datos que este autor arroja sobre el análisis de la pintura existente en esos 
momentos en la ciudad de Sevilla son extrapolables al resto de España. 

* MARTINEZ DEL VALLE, Gonzalo: La imagen del poder: el retrato sevillano del siglo XVII. Sevilla, 
2010. 

' CASTAÑEDA BECERRA, Ana María: El retrato granadino en el Barroco. Granada, 2006, p. 89 y p. 91. 
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iconografias papal y regia jugaron un papel esencial a la hora de codificar una serie de 
arquetipos que se fueron repitiendo en el tiempo. Así, y tomando como base la primera 
de ellas, aparecerá, hacia mediados del siglo XVI, un modelo “oficial” para los 
eclesiásticos que será repetido, con algunas variantes, hasta finales del siglo XVIII. En ese 
patrón, tal y como indica Castañeda Becerra: 

“El personaje se representa normalmente sentado, vistiendo la mayoría de las veces el alba y 
muceta, y rodeado de una serie de atributos que aluden a su personalidad eclesiástica - mitra, báculo, cruz 
pectoral-. Si además escribió obras de carácter religioso o fue catedrático en teología, por ejemplo, aparece 
rodeado de libros, bien encima de una mesa o en una estantería y muchas veces, con una pluma en 


disposición de escribir. La escena se ambienta, en el interior de una habitación en la que a veces se puede 
abrir una ventana que deja entrever un paisaje .” 

Por lo que respecta a nuestro estudio, queremos apuntar que, al trabajar sobre 
inventarios y testamentos y no sobre obras originales, nos ha sido imposible establecer 
autorías y resulta muy difícil conocer la procedencia de los retratos debido al escaso 
interés notarial por describir detalladamente los objetos referenciados. Las anotaciones 
del escribano suelen ser muy sucintas e indirectas, sustituyendo datos más precisos por 
calificativos poco esclarecedores como “grande”, “pequeño”, “viejo”, “usado”, nuevo”, 
“bueno”, etc. Del mismo modo, no hemos podido identificar a muchos de los 
representados ni saber con qué iconografía aparecían, ya que las menciones suelen ser tan 
parcas como “retrato de un cardenal”, “una mujer’, etc. Para paliar estas lagunas, en 


algunos casos nos hemos podido valer de los testamentos. 


2. LA DISCRETA PRESENCIA DEL RETRATO EN LAS COLECCIONES 
PICTORICAS DE LOS ECLESIASTICOS PALENTINOS 

La lectura de los inventarios post mortem y almonedas de clérigos extraídos de los 
Protocolos Notariales de la ciudad de Palencia fechados entre 1665 y 1700”, nos ha 
permitido encontrar una serie de referencias relacionadas con esta tipología pictórica. 
Sobre ellas, sustentaremos nuestro trabajo de investigación. No obstante, para paliar 
algunas de las lagunas e interrogantes que surgen al trabajar con una fuente tan específica 


como ésta, nos hemos valido de los testamentos y codicilos. 


° Ibídem, p. 90. 
f Los Protocolos se custodian en el Archivo Histórico Provincial de Palencia, que desde aquí citaremos 


como AHPP. 
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Hasta el momento, hemos localizado 48 inventarios post mortem, que se 
complementan con 31 almonedas, 131 testamentos y 22 codicilos. Todos ellos 
pertenecen a eclesiásticos que fallecieron en la ciudad de Palencia durante el remado de 
Carlos II (1665-1700), y representan a todos los estratos que conformaban el clero 
palentino: 16 dignidades —una de ellas perteneciente al cabildo de la catedral de 
Santiago—, 41 canónigos, 33 capellanes del Número 40, 20 racioneros, 12 curas párrocos, 
9 capellanes, 11 beneficiados de preste, 2 provisores del obispado y 3 rectores de colegios 
hospitales. Como es lógico, las relaciones de bienes más ricas pertenecerán a miembros 
del alto clero vinculado a la catedral, esto es, canónigos y dignidades. 

A la hora de trabajar con este tipo de documentación, hay que tener en cuenta, 
por un lado, que no todos los religiosos palentinos testarían o fallecerían en Palencia, e 
incluso algunos, nunca llegaron a otorgar testamento. Por otro lado, la presencia de un 
inventario no es tan común como en un principio pudiéramos llegar a pensar. Todo ello 
supone un cierto lastre a nuestro estudio, ya que este último documento, por ejemplo, 
suele aportarnos siempre al menos el número de retratos existentes en una vivienda y 
muchas veces a quién representaban y en qué parte de la casa estaban-. Por ello, sólo 
podemos presentar interesantes esbozos de una visión en conjunto imposible de obtener. 
Así, de esos 147 eclesiásticos palentinos, hemos encontrado el inventario de bienes de 48 
de ellos, que se corresponden, aproximadamente, con un 32% del total. De esos 48 
clérigos, solo en 13 de ellos (27%), se menciona la posesión de algún retrato”. El análisis 
numérico nos indica que son 6 las dignidades catedralicias que cuentan con efigies 
pictóricas entre sus bienes, constituyéndose como el grupo de poseedores de estas obras 
mayoritario, con un 42% del total. El resto de personas que sabemos que también las 
tenían son dos canónigos, dos racioneros, dos capellanes, un capellán de coro y un rector 


del Colegio Seminario. 


3. LA UBICACIÓN DE LOS RETRATOS EN LAS VIVIENDAS DE LOS 
ECLESIÁSTICOS 


Para una completa comprensión de la obra pictórica, es necesario conocer 


también que espacio arquitectónico ocupaba. A través de la documentación consultada, 


7 A ellos sumaremos la referencia a retratos hallada en un testamento. 
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parece que, pocas veces, los retratos eran adquiridos para ser alojados en un determinado 
lugar. Así, la procedencia foránea de muchos de ellos, su dispersión por diferentes 
espacios domésticos y su colocación junto con obras de temática tan variopinta como 
pinturas religiosas, marinas, bodegones o paisajes, nos llevan a creer que primaba un 
sentido estético frente a cualquier otro. Excepción a esto serán varios casos 
documentados en los que estas efigies se insertaban en ciclos más amplios, convirtiéndose 
en una especie de “galerías de retratos”, imitando, de manera tímida y mucho más pobre, 
las grandes colecciones atesoradas por monarcas, papas, alto clero y nobles. 

En este aspecto, vuelve a ser negativa para nuestra investigación la parquedad 
explicativa que los escribanos públicos solían tener a la hora de confeccionar los 
inventarios de bienes, ya que muchas veces nombraban los objetos sin especificar el 
espacio en el que estaban. En la mitad de los catorce casos de eclesiásticos que contaban 
con retratos en sus casas, se omite la ubicación y en los otros siete, estaban en lugares de 
lo más variopinto. 

Así, don José de Azau, capellán de la Capilla de don Sancho de Castilla en la 
iglesia parroquial de San Lázaro de Palencia, los tenía distribuidos entre una sala cercana 
a la escalera de acceso a la segunda planta y un aposento donde se había alojado su 
difunta hermana”. Por su parte, Lucas Martín”, capellán portero del Ayuntamiento 
palentino y don Diego Martín de Castroveza visitador general del obispado y rector del 
Colegio Seminario los tenían en su propio dormitorio”. Los del racionero don Diego 
Rojo de Salcedo, en cambio, colgaban en la galería”, mientras que don Andrés de 
Santiago, abad de San Salvador, prefirió colocarlos en la denominada como “sala 
principal y alcova””. Ni siquiera en los casos con mayor número de retratos, estos 
respondían a una organización clara, ya que, por ejemplo, don Nicolás de Colmenares 
Mendoza y Velasco, arcediano de Campos, los distribuía entre dos salas del piso de abajo 


y un cuarto próximo a su alcoba en el piso alto”. Más extraña aún es la colocación de una 


* AHPP, Protocolos Notariales, Juan Solórzano Álvarez Gijón, caja 10636, s/f. 

° AHPP, Protocolos Notariales, Juan de Solórzano Álvarez Girón, caja 10638, s/f. 
“ AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7389, s/f. 

* AHPP, Protocolos Notariales, Nicolás de la Rúa, caja 7110, fol. 344 r.-348 r. 

“ AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7110, s/f. 

* AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7398, s/f. 


131 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Abel Lobato Fernandez 


su proyeccién en Europa y América 


serie de retratos papales en el cuarto del ama del señor don Diego de Saldaña Monroy de 


Lorenzana, arcediano de Cerrato". 


4. TEMATICA E ICONOGRAFIA DE LOS RETRATOS 


Si atendemos a quiénes encarnaban esas pinturas, o en qué actitud aparecian los 
efigiados, podemos dividir los retratos en varios grupos. 

El primero de ellos reuniria a personajes regios o vinculados al poder y al 
gobierno, como reyes, sus familiares, validos, virreyes o militares, cuyas imágenes solían 
circular a través de grabados, estampas o lienzos. Podían aparecer formando parte de un 
conjunto seriado, solos, o en parejas. Estas piezas, aparte de su función decorativa, 
representaban un mensaje de poder y, muchas veces, eran utilizados como elementos que 
conferían prestigio a sus dueños. Queremos reseñar que, en los casos que hemos hallado, 
nos es muy difícil precisar si su origen estaba en un encargo del propio religioso, o se 
trataba de encargos o meras compras de almoneda. 

A través del inventario post mortem de don José de Azau, capellán mayor de la 
capilla de don Sancho de Castilla —realizado en 1685 —, sabemos que, en una sala 
inmediata a la escalera de acceso a la planta superior, tenía “dos retratos de nuestro Rey y 


”, que estaban junto a otro retrato 


Señor Phelipe Quarto y de la Reyna Nuestra Señora” 
femenino. La ausencia de más datos nos impide saber en qué disposición aparecían los 
monarcas, y si se trataba, en el caso de “la Reyna”, de Isabel de Borbón (1602-1644) o de 
Mariana de Austria (1634-1696). 

Por su parte, del extenso inventario post mortem don Andrés de Santiago 
(+1689), que ostentaba la dignidad capitular de abad de San Salvador, solamente se cita 


99 16 


un “papel de el enperador de Alemania con marco negro ancho bueno” que colgaba de 
la sala principal de su casa. De nuevo, los pocos detalles aportados por el escribano, 
ocultan de quién se trataría exactamente, aunque sería plausible pensar que fuese algún 


miembro de la Casa de Austria. 


* AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7380, s/f. 
© AHPP, Protocolos Notariales, Juan Solórzano Alvarez Gijón, caja 10636, s/f. 
“ AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, Caja 7110, s/f. 
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El racionero don Diego Rojo de Salcedo, tenía colgadas en su galería “dos 


917 


pinturas de las reynas doña Ana y doña YsabeP". Planteamos como hipótesis que el 
amanuense pueda estar refiriéndose a la reina Isabel de Borbón (1602-1644) y a su 
cuñada doña Ana de Austria (1601-1666), esposas de Felipe IV de España y Luis XIII de 
Francia, respectivamente”. La última mención a esta tipología pictórica la constituyen los 
dos pequeños retratos en bastidor de Felipe IV (1605-1665) y doña Mariana de Austria 
(1634-1696) que el arcediano de Campos don Diego de Colmenares, atesoraba en la 
llamada “galería baxa””. 

La representación de familiares es otra de las tipologías de retrato que hemos 
encontrado entre los bienes artísticos propiedad de los eclesiásticos palentinos. Una de 
las causas de su tenencia podía ser el querer conservar el recuerdo de un pariente por el 
afecto que hubo entre ambos. Este es el caso del ya citado don José de Azau (+1685), que 
tenía colgado en el cuarto donde había dormido durante años su difunta hermana Felipa 
un retrato del padre de ambos”. 

También el racionero titular don Pedro Luis de Aguilar (1684), tenía en casa una 
pintura que representaba a su fallecido hermano, el prior de la catedral don Tomas Luis 
de Aguilar”. Por su testamento, —otorgado el 26 de julio de 1677°—, había dejado 
dispuesto que, a su muerte, pasase a manos de su prima Isabel Luis, vecina de la villa 
palentina de Ampudia. Sin embargo, siete años más tarde, y pocos días antes de fallecer, 
otorgó un codicilo por el que ordenaba entregarlo a su sobrino y coadjutor don Manuel 
de Aguilar, junto con una casa, varios muebles “para el adorno de su quarto” y 50 
ducados de vellón”. Como vemos, aunque cambie el destinatario, el racionero quiere que 
la efigie siga permaneciendo en posesión de un miembro de su familia. 

Unido a esa intencionalidad afectiva, podemos encontrarnos con casos en los que 


existe un sentimiento de dependencia, deuda o agradecimiento, que genera la génesis y 


posesión del retrato de un determinado familiar. Por lo general, el personaje 


“ AHPP, Protocolos Notariales, Nicolás de la Rúa, caja 7110, fol. 344 r.-348 r. 

* Sabemos que a la muerte del racionero Rojo Salcedo los adquirió en la almoneda un tal Juan Alonso por 
diez reales de vellón. (AHPP, Protocolos Notariales, Nicolás de la Rúa, caja 7110, fol. 344 r.-348 r.) 

* AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7380, s/f. “Ytem un retrato de la reyna de España 
doña Mariana de Austria en vastidor pequeña bara de alto y tres quartas de ancho [...]. Otro de Phelipe 
quarto [...]”. 
® AHPP, Protocolos Notariales, Juan Solórzano Álvarez Gijón, caja 10636, s/f. 
“ AHPP, Protocolos Notariales, Ambrosio de Piélagos, caja 7799, s/f. 

2 AHPP, Protocolos Notariales, Ambrosio de Piélagos, caja 7799, s/f. 

* AHPP, Protocolos Notariales, Ambrosio de Piélagos, caja 7799, s/f. 
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representado había alcanzado un puesto relevante -ya fuese en el campo eclesiástico o 
político-, e incluía en su órbita a una serie de deudos a los que amparaba y colocaba en 
diversos cargos y oficios. Ello motivaba que, éstos últimos, quisiesen corresponder a su 
protector con el encargo o adquisición de una efigie pictórica de su poderoso pariente. 
Este es el caso de don Diego Carrillo Barona (+1679) que llegó a ser arcediano de 
Nendos en la catedral de Santiago de Compostela”. Gracias a su almoneda, sabemos que 
tenía dos retratos de su tío el arzobispo compostelano don Pedro Carrillo y Acuña (1595- 


9925 


1667), especificándose que uno de ellos era “de medio cuerpo””. Posiblemente su 
tenencia constituyese una muestra de ese agradecimiento, ya que fue este prelado quien 
lo nombró arcediano de Nendos”. La relación entre ambos fue muy estrecha hasta el 
óbito del mitrado y los dos formaron parte del Colegio de Santa Cruz de Valladolid. Tal 
vez como recuerdo de esos años de estudiante, Carrillo Barona tenía en su poder una 
pintura en bastidor de su fundador, el cardenal don Pedro González de Mendoza (1428- 
1495)”. 

Hemos encontrado también un ejemplo de “galería familiar”. Se trata de la serie 
de cuadros que mostraban a varios parientes del arcediano de Campos don Nicolás de 
Colmenares Mendoza y Velasco. Estas galerías perseguían, a través de la representación 
de los principales miembros de un clan, legitimar al propio poseedor a través del 
encumbramiento de su linaje, dejando, en definitiva, memoria perpetua de la familia. 
Ahondaremos más en este punto en el último capítulo de este trabajo. 

Aunque el retrato como donante u orante, era una tipología más propia de 
espacios con cierta visibilidad pública como templos, conventos, colegios...etc., también 
podía aparecer en el ámbito doméstico. En esa manifestación de una devoción particular 
hacia una determinada iconografía religiosa, lo habitual era encontrar al personaje 
formando parte de la escena sacra, a modo de espectador privilegiado. Hasta el 
momento, sólo hemos podido registrar una “ymagen de Nuestra Señora con dos retratos” 


que el capellán portero del ayuntamiento don Lucas Martín (+1676) tenía en su 


“ Su inclusión en este trabajo de investigación se debe a que falleció en Palencia, ciudad en la que pasaba 
largas temporadas. 

* AHPP, Protocolos Notariales, Juan de Solórzano Álvarez Girón, caja 10638, s/f. 

* MATESANZ DEL BARRIO, José. “El mecenazgo artístico de don Pedro Carrillo de Acuña, arzobispo 
de Santiago de Compostela”, Boletín de la Institución Fernán González, 210, 1995, pp. 137-187. 

” AHPP, Protocolos Notariales, Juan de Solórzano Álvarez Girón, caja 10638, s/f. 
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dormitorio”. Desconocemos quiénes serfan los representados o si aparecerfan de cuerpo 
entero, medio busto o arrodillados. En la almoneda de sus bienes, iniciada el 11 de 
noviembre de 1676, sí indica que se trataba de una Virgen del Rosario, y debía tener 
cierta calidad, ya que don Pablo de Artigas, mayordomo del obispo don Gonzalo Bravo 
de Grajera, pagó por ella 28 reales de vellón”. 

Por último, nos quedan las obras que, debido a lo poco detalladas que son sus 
descripciones, no podemos encuadrarlas en ninguna tipología, como el “retrato de muger 
en bastidor”” que don José de Azau tenía en una sala inmediata a la escalera o una 
pintura pequeña “donde esta pintado un sacerdote” que colgaba de una de las paredes de 


la alcoba del dormitorio de don Manuel Martín de Castroveza, visitador general y rector 


del Colegio Seminario”. 


5. LA COLECCIÓN PICTÓRICA DE DON DIEGO DE COLMENARES Y LA 
INFLUENCIA DE LOS VIAJES A ROMA EN LA ADQUISICIÓN DE RETRATOS 


Un caso muy interesante es el del arcediano de Campos don Diego de 
Colmenares Hurtado de Mendoza, que falleció en la ciudad de Palencia el 16 de mayo 
de 1676. Era hijo de don José de Colmenares Hurtado de Mendoza, oidor en la Real 
Audiencia de La Coruña, y doña Manuela Jiménez de Espinaredo”. Su apellido paterno 
delata su pertenencia a una de las más importantes sagas eclesiásticas palentinas del siglo 
XVII, cuyos miembros, durante casi un siglo, coparon la dignidad del arcedianato de 
Campos”. Los documentos de su testamentaría, estudiados, analizados y publicados en 
1988 por Miguel de Viguri” revelan una gran afición a la pintura y describen la 


importante suma de obras de este tipo que llegó a reunir. Su cantidad y calidad hacen de 


* AHPP, Protocolos Notariales, Juan de Solórzano Álvarez Girón, caja 10638, s/f. 

® AHPP, Protocolos Notariales, Juan de Solórzano Álvarez Girón, caja 10638, s/f. 

” AHPP, Protocolos Notariales, Juan Solórzano Álvarez Gijón, caja 10636, s/f. Estaba al lado de los ya 
citados retratos “de nuestro Rey y Señor Phelipe Quarto y de la Reyna Nuestra Señora”. 

“ AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7389, s/f. 

© AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7380, s/f. 

* Esta saga la inicia su tío don Juan Hurtado de Mendoza, que ocupa la prebenda de arcediano de Campos 
durante el segundo cuarto del siglo XVII. De él “hereda” el cargo nuestro protagonista, quien a su vez le 
cede el puesto por el método de la coadjutoría a su sobrino Nicolás de Colmenares Mendoza y Velasco 
(+1684) quien deja como sucesor a Andrés de Cenera Colmenares (t1713). Además, hermano de don 
Diego de Colmenares era don Felipe de Colmenares Hurtado de Mendoza, que ocupó el cargo de abad de 
Lebanza durante la segunda mitad del siglo XVII. 

* DE VIGURI, Miguel, “La colección de pintura del arcediano Diego de Colmenares”, Publicaciones de la 
Institución Tello Téllez de Meneses, 59, 1988, pp. 627-656. 
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este conjunto el de mayor importancia de los hasta ahora conocidos en poder de 
particulares -eclesiásticos y no eclesiästicos-, en la ciudad de Palencia durante el reinado 
de Carlos II. Ello se debi6 en gran medida a su nombramiento como procurador de las 
Iglesias de España en Roma, cargo que desempeñó entre 1664 y 1671”. Esos años en la 
Ciudad Eterna, contribuyeron a madurar su gusto artístico y le animarían a adquirir gran 
parte de las 287 pinturas y 21 “láminas” que atesoraba a su muerte, algunas de ellas obras 
de artistas tan reconocidos como Sassoferrato, Miguel Ángel o Rafael”. Junto con ese 
elevado número, su colección destaca por la temática que lo componía, ya que frente a lo 
que sería lo común, menos de un cuarto del total de las piezas eran de iconografía 
religiosa. Asi, en su mayoría se trataba de bodegones, escenas costumbristas, paisajes, 
relatos mitológicos y algunos retratos. 

Precisamente nos interesan los diez retratos que, junto con las ya mencionadas 
pinturas de Felipe IV y su esposa Mariana de Austria (alojados en su galería baja), tenía 
distribuidos en diversas estancias. El espacio principal de su casa, denominado en el 
inventario post mortem como “Sala grande artesonada”, estaba presidida por un “retrato 
de el cuerpo entero de el Conde Duque””, que hacía pedantcon un gran cuadro del papa 
Alejandro VII (pontificado de 1655-1667), “de cuerpo entero sentado en la silla de 
pontifical. Esta obra, como casi toda su colección pictórica, habría salido del pincel de 
un artista avecindado en Roma, por lo que planteamos como hipótesis, el que tuviese una 
apariencia similar -salvo el aparecer ataviado de pontifical- a la célebre imagen que de 
este pontífice hizo Carlo Maratta. De este Papa, también tenía Colmenares otras dos 
representaciones de medio cuerpo: uno que colgaba de una de las paredes de la primera 
pieza del dormitorio bajo y otro que se alojaba en la “galeria alta”. Este alto número de 
efigies de un mismo personaje, nos hace pensar que, tal vez, su relación con este pontífice 
hubiese sido algo más cercana de lo que cabría esperar entre un procurador de las iglesias 
hispanas en Roma y el cabeza de la Cristiandad. También contaba con una pequeña 


representación del sucesor de Alejandro en el solio, ya que en su inventario post mortem 


* Archivo Catedralicio de Palencia, Actas Capitulares N° 63 1669-1671. 

* AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7380, s/f. Prueba del gran valor económico de su 
colección pictórica es el hecho de que durante las sucesivas almonedas públicas, ningún postor realizase 
ofertas por ellas, ya que estaba constituida en su mayoría por “pinturas finas de Roma de mucha estimación 
y pregio” por lo que sus herederos se quejaban de que “no ay conprador [...] en esta ciudad quien las 
compre”. 

” AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7380, s/f. 

* AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7380, s/f. 
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aparece citado “galería alta” “otro [retrato] de Clemente Nono de bara de alto y tres 
quartas de ancho””. 

Durante su estancia en Roma, y debido a su importante cargo de procurador 
eclesiástico ante la Santa Sede, Diego de Colmenares se habría relacionado también con 
otros miembros de la Curia, embajadores y toda clase de personas de renombre que 
pululaban en una ciudad tan cosmopolita como era la Roma del Barroco. De ahí que se 
trajese a su vuelta a España varias efigies de los personajes con los que habría tenido una 
cierta relación. Así, en el inventario, aparecen registradas las representaciones de varias 
personalidades que vivieron coetáneamente a don Diego en la Corte Papal. 
Comenzaremos con las tres obras que, según la documentación, estaban en la 
denominada como “galería baxa’". La primera de ellas es un “retrato de el cardenal 
Conrrado de bastidor”, que hemos podido identificar con el purpurado Giacomo 
Corradi (1602-1666). La segunda, una imagen “del Marqués de Astorga en bastidor”, ha 
sido más fácil de reconocer, puesto que se corresponde con don Antonio Pedro Sancho 
Dávila y Osorio, X marqués de Astorga y embajador español en Roma desde 1666. En 
este caso se indica que estaba “de medio cuerpo armado”, es decir, ataviado con coraza y 
portando algún tipo de arma. El tercer cuadro en cuestión, era un “retrato de la reyna de 
Suecia”, que no puede ser otra que Cristina de Suecia (1632-1689), que fijó su residencia 
en Roma en 1655”. 

Por su parte, en la “galeria alta”, junto con el ya citado retrato del Papa Clemente 
IX (cuyo pontificado abarca de 1667 a 1669), se situaban otros dos que mostraban a un 
tal “cardenal Barl? y al “padre Paulo Oliba, jeneral de la Compañía”. Tras la 
comprobación del listado de cardenales nombrados a lo largo de la segunda mitad del 
siglo XVII, hemos podido concluir que el primero de ellos sería Francesco Nerli “il 


Vecchio” (+1670)", que fue elevado al cardenalato un año antes de su muerte” y el 


* AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7380, s/f. 

" AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7380, s/f. 

“ RUBIO PLO, Antonio R.: Vidas romanas: treinta y tres personajes de la Roma Eterna. Madrid, 2004, p. 
208. 

* AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7380, s/f. 

“ Nerli il Vecchio, trabajó durante muchos años para Alejandro VII como Secretario de los Breves a los 
príncipes. 


“CURIA ARCIVESCOVILE: La chiesa Fiorentina. Firenze, 1970, p. 126. 
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segundo se trataría de Giovanni Paolo Oliva, que rigié los destinos de la Compañía entre 
1664 y 1681”. 

Lo determinante que fue para don Diego de Colmenares su estancia en Roma a la 
hora de traerse a Palencia pinturas y, por supuesto, retratos, nos hizo reflexionar acerca 
de la relación artística entre Roma y la Península Ibérica durante los siglos del Barroco, 
centrando nuestro interés en un grupo social tan concreto como el de los eclesiásticos. 
De este modo, hemos querido descubrir si hubo más clérigos palentinos que, a su vuelta 
de la Ciudad del Tíber, -donde era habitual que algunos fuesen a buscar algún tipo de 
prebenda o pensión-, se habrían traído como equipaje retratos. La intensa búsqueda 
documental nos ha deparado interesantes hallazgos a este respecto. 

Primeramente, podemos hablar del canónigo don Antonio de la Peña y Hurtado 
(+1681), quien se había traído de la Ciudad Eterna una discreta colección pictórica” y 
cinco relicarios que, a su muerte, ordenó que se pusiesen en la capilla funeraria de su 
propiedad en la iglesia parroquial de San Pedro de Cisneros, su villa natal”. 
Centrándonos en el género del retrato, es más que evidente la procedencia romana del 
“quadro del Pontifize Alejandro Setimo” y los “quatro cardenales sin marcos” que se 
hallaron en su casa”. 

Por su parte, el canónigo y protonotario apostólico don Francisco de Santa Clara 
y Palazuelos (+1681), natural de la villa de Santander, mantuvo, a su regreso a España y 
hasta su muerte, estrechos vínculos con la Corte Papal. Prueba de ello es que en su 
testamento ordenó remitir a la ciudad de Roma diez reales de plata para que se dijese una 
misa por su alma en la iglesia de San Lorenzo Extramuros, así como avisar a la cofradía 
de la Resurrección en Santiago de los Españoles “para que se me aga el sufragio como a 
cofrade que soy””. Mediante su inventario, hemos comprobado que de Roma se debió 


99.50 


traer “Tres cardenales con marcos negros de medio cuerpo 


“ HERBERMANN Charles, Catholic Encyclopedia, New York, 1913, P. 483. 

“ AHPP, Protocolos Notariales, Juan de Solórzano Álvarez Girón, caja 10634, s/f. En su inventario se citan 
“Seis payses de flores romanos con sus marcos, dos países de frutas de Roma con marcos negros de una 
vara de caída y bara y quarta de largo”, “dos países despojos de guerra de Roma con marcos negros a la 
florentina” y “dos fruteros de bara de ancho y bara y quarta de largo de Roma con marcos negros”. 

" AHPP, Protocolos Notariales, Juan de Solórzano Álvarez Girón, caja 10634, s/f. “Mando a la dicha 
yglesia de señor San Pedro cinco relicarios que tengo de Roma para que sirvan y se pongan en dicha mi 
capilla y que se pongan ansimismo en las funciones que tubiere dicha yglesia.” 

* AHPP, Protocolos Notariales, Juan de Solórzano Álvarez Girón, caja 10638, s/f. 

© AHPP, Protocolos Notariales, Juan de Solórzano Álvarez Girón, caja 10638, s/f. 

” AHPP, Protocolos Notariales, Juan de Solórzano Álvarez Girón, caja 10638, s/f. 
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En 1682 fallecia el canénigo palentino don Manuel Montero de la Peña. Nos 
interesa una manda de su testamento cerrado en la que ordenaba que, a su muerte, se 
entregase a sus primas doña Antonia y doña Catalina Pérez de León —ambas monjas en 
el convento de San Agustín de la propia ciudad— cien ducados de vellón “por la mucha 
merced que me han hecho” y un cuadro “de Sant Ysidro Labrador pintura de Roma”. 
Ésta es la única mención a pintura italiana dentro de su discreta colección pictórica, 
aunque también contaba con un “cuadro con la echura de un Pontifice de medio cuerpo 
en bastidor””. Como en el caso anterior, la parquedad en la descripción nos impide saber 
quiénes serían los personajes representados. 

Un último ejemplo es el de don Manuel Casado (+1696), abad de Hérmedes y 
originario de la villa de Dueñas. A través de su ab intestato, hemos podido descubrir que 
poseía una notable colección de pinturas religiosas de origen romano, varios libros “en 
lengua ytaliana” y un manuscrito titulado Tarifa “para dispensas y despachos de Roma””. 
En cuanto a efigies pictóricas se refiere, contaba con “un retrato de Ynocencio Papa 
undecimo de medio cuerpo en bastidor””. Este pontífice gobernó la iglesia entre 1676 y 
1689, período en el que suponemos que el abad de Hérmedes habría viajado a la Ciudad 
del Tíber. 

Menos claro está si, el ya citado don José de Azau, habría estado en la Península 
Itálica o bien adquirió o encargó en la península el “retrato de un pontifize de medio 
cuerpo en bastidor” que, junto con el retrato de su padre y varias pinturas de índole 
religioso colgaban de las paredes de la habitación en la que había estado alojada su 


difunta hermana?. 


6. LA POBRE PRESENCIA DE LAS GALERÍAS DE RETRATOS EN LAS 
MORADAS DE LOS ECLESIÁSTICOS PALENTINOS 


Durante nuestra búsqueda documental, -como venimos diciendo, aún en curso-, 
la mención a agrupaciones de cierto número de retratos de similares características 
ubicados en una misma sala o una misma morada ha sido más bien anecdótica. De 
* AHPP, Protocolos Notariales, Juan de Solórzano Álvarez Girón, caja 10638, s/f. 
© AHPP, Protocolos Notariales, Juan de Solórzano Alvarez Girón, caja 10638, s/f. 

“ AHPP, Protocolos Notariales, Manuel de Frutos García, caja 7805, s/f. 
“ AHPP, Protocolos Notariales, Manuel de Frutos García, caja 7805, s/f. Fue adquirido por 20 reales en la 


almoneda -junto con un “frutero romano”-, por un tal Pedro Vetegón. 
” AHPP, Protocolos Notariales, Juan Solórzano Alvarez Gijón, caja 10686, s/f. 
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hecho, únicamente hemos hallado dos ejemplos; uno de una pequeña galería de retratos 
papales y otro de la representación de todo un linaje familiar a través de la pintura. 

En cuanto al primero de estos casos, es conveniente aclarar que las galerías de 
retratos de eclesiásticos (obispos, papas o cardenales principalmente), fueron 
popularizadas a lo largo del siglo XVI, y tienen su precedente más claro en la serie papal 
pintada en la capilla Sixtina a finales del siglo XV”. En ella, aparecían representados de 
cuerpo entero -junto las efigies de Cristo y San Pedro-, dentro de hornacinas aveneradas. 
En el caso español, el ejemplo más prematuro lo encontramos en los muros de la sala 
capitular de la catedral de Toledo, espacio en el que Juan de Borgoña entre 1509 y 1511 
representó a sus arzobispos”. A ésta, le seguiría en antigiiedad la serie del Palacio 
Episcopal de Tarazona, iniciada en 1556”. A partir de este momento, y sobre todo tras el 
Concilio de Trento (1545-1568), este tipo de galerías se repetirán en numerosos palacios 
episcopales, recintos religiosos y viviendas de los principales personajes vinculados a la 
Iglesia”. Es interesante mencionar que, aunque maltrecho, desorganizado y con algunas 
piezas perdidas, se conserva un grupo de retratos episcopales repartidos entre el Museo 
Catedralicio y el Palacio Episcopal de la ciudad de Palencia. 

Al igual que ocurre en el caso de los retratos civiles o áulicos, su agrupación en 
forma de series o colecciones, al modo de galerías de wribus illustribus, conseguía 
generar una idea de permanencia y continuidad y, por tanto, también de antigüedad. Pero 
si en el caso de la agrupación de retratos familiares o civiles se contribuía a generar la idea 
de perpetuación del linaje o estirpe, en los conjuntos representativos de Papas, 
cardenales, obispos o canónigos, adquiere otro sentido, pues aquí los vínculos de 
parentesco son coyunturales. Así, podemos extrapolar lo que acertadamente apunta Juan 
Carlos Lozano López de todos esos conjuntos pictóricos de religiosos: 


“La imagen individual no constituye tanto un fin en sí misma, [...] como un medio para mostrar la 


causa común y superior que une a los efigiados y los pone en relación con el propio espectador, quien de 


> . > DR A 60 
esta forma se integra, formal y conceptualmente, en el programa pictórico.” 


* TAPIA MÉNDEZ, Aureliano: Retablo episcopal: galería de retratos de los obispos y arzobispos de 
Linares (Monterrey) y sus escudos. Monterrey, 1998, p. 9. 

” LOZANO LÓPEZ, Juan Carlos: “Las galerías de retratos episcopales y sus funciones representativas”, en 
Arte, poder y sociedad en la España de los siglos XV a XX. Madrid, 2008, pp. 211-218. 

* Ibídem, p. 214. 

* Ibid., p. 212. 

” Ibíd., 


140 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Abel Lobato Fernandez 


su proyeccién en Europa y América 


Todo lo expresado arriba pierde su sentido en el ünico caso de esta tipologia 
documentado hasta ahora en la ciudad de Palencia. Su poseedor, el canénigo don Diego 
de Saldaña Monroy de Lorenzana parece que no le otorgaba una gran importancia a tal 
conjunto pictórico ya que su pequeña galería papal -compuesta de seis retratos-, se 
ubicaba en el cuarto de su ama, un espacio muy secundario dentro de la casa”. Por ello, 
creemos en este caso que, esta serie de efigies tendría solamente una intención 
decorativa, rellenando las paredes de un cuarto que, a través de lo reflejado en el 
inventario post mortem, sabemos que era bastante pobre y sencillo. La escueta 
descripción de “seis pinturas en vastidor de pontífices de medios cuerpos” ”, nos impide 
ir más allá y conocer quiénes serían los Papas representados y su iconografia. No debían 
eso sí, ser unas obras de gran calidad, puesto que se vendieron en la almoneda a sólo 
cinco reales cada una”. 

Esas ideas ya mencionadas de representación del poder, dignificación, 
perdurabilidad y continuidad, unidas al concepto de legitimación a partir de la estirpe, se 
verá en las galerías de retratos de las principales casas reales y familias nobles europeas. 
Ese modelo, será exportado e imitado de una manera mucho más sencilla por muchos 
personajes pertenecientes a las élites locales de los núcleos periféricos a los centros de 
poder. Este es el caso de la ciudad de Palencia, en la que, hasta el momento, solamente 
hemos podido documentar un ejemplo de galería familiar en manos de un eclesiástico 
durante el remado de Carlos II. 

Se trata de un pequeño, pero interesante, conjunto de retratos que representaban 
a varios familiares de don Nicolás de Colmenares Mendoza y Velasco, arcediano de 
Campos (+1684), distribuidas en dos salas de la planta inferior y una de la planta superior 
de su vivienda. El apellido nos es familiar, pues es el sobrino y uno de los herederos del 
ya citado don Diego de Colmenares Hurtado de Mendoza, poseedor de la ya 
mencionada colección pictórica de origen romano. Precisamente don Nicolás obtuvo su 
prebenda de su tío utilizando la vía de resigna. Ello le eximió de tener que viajar a la 
Ciudad del Tíber en busca de fortuna, de ahí que apenas cuente con obras de origen 
romano entre sus bienes. Por el contrario, contaba con la citada serie pictórica, que 
representaba a los principales miembros de su familia. 

“ AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7380, s/f. 


* AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7380, s/f. 
“AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7380, s/f. 
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Hasta el momento, la falta de más datos documentales nos impide saber si esta 
pequeña galería respondería a un encargo suyo, o bien, una parte, pudiera haber sido 
heredada de otro de sus tíos, don Felipe de Colmenares y Hurtado de Mendoza, que 
ocupó en el Cabildo palentino la dignidad de Abad de Lebanza. Por el momento, al no 
haber encontrado aún su testamento o inventario post mortem, no podemos arrojar más 
luz sobre esta cuestión”. Sea como fuere, lo que está claro es que, en el momento de su 
muerte, estas pinturas obraban en poder de don Nicolás de Colmenares. 

En el listado de sus bienes hecho tras su óbito”, aparecen citados un total de 
ocho retratos. La serie —toda ella en bastidor—, comenzaba con la representación de don 
Juan Hurtado de Mendoza, tío abuelo de don Nicolás e iniciador de la saga que coparía 
la dignidad de arcediano de Campos hasta principios del siglo XVII”. En otro lienzo, 
aparecía “de medio cuerpo en bastidor” el hermano y abuelo de don Nicolás, don José 
de Colmenares y Hurtado de Mendoza, que desempeñó el cargo de Oidor en la Real 
Audiencia de La Coruña. También se menciona un “retrato del mesmo altor de la abuela 
de dicho arçediano””, que se correspondería con la esposa del anterior, doña Manuela 
Jiménez de Espinaredo”. Estas tres obras, que serían de similares características, se 
completaban con la imagen de medio cuerpo del padre de don Nicolás, don Francisco de 
Colmenares Hurtado de Mendoza, que fue abogado en la Real Chancilleria de 
Valladolid. Suponemos que la “pintura pequeña de medio cuerpo de mujer en vastidor 
de dos tercias de largo” que se cita en el inventario, describiese la efigie de la madre de 
don Nicolás y esposa de don Francisco de Colmenares, llamada doña Ana María de 
Velasco. El cuadro de mayor tamaño, y presumiblemente el principal, era el retrato de su 
tío y también arcediano de Campos don Diego de Colmenares Hurtado de Mendoza, 
que, como ya hemos dicho, había resignado en don Nicolás su prebenda y lo había 


dejado por uno de sus herederos. En este caso, se nos aclara que el representado, 


5! 


aparecía “de cuerpo entero, [.../ sentado en una silla””. Es lógico pensar que quisiese 


destacarlo frente al resto de personajes familiares como una manera de agradecer o 


” Don Felipe de Colmenares y su sobrino don Nicolas de Colmenares aparecen juntos actuando como 
testamentarios de don Diego de Colmenares. La desaparición de menciones en los documentos a don 
Felipe se produce en 1680, por lo que suponemos que fallecería en torno a esa fecha. 

“ AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7398, s/f. 

“ Véase nota al pie número 33. 

“ AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7393, s/f. 

* Esta mujer fue una de las herederas de don Diego, por lo que debió fallecer con posterioridad a 1676. 

“ AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7398, s/f. 
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reflejar el gran número de dádivas que había recibido de él”. Para finalizar, se citan 
también en el inventario post mortem de don Nicolás de Colmenares “dos retratos de 
monjas brijidas la una con una vela en la mano y la otra con palma””. Un detenido 
análisis de su testamento, nos ha permitido averiguar que se trataría de dos tías suyas, 
hermanas de don Francisco, don Felipe y don Diego de Colmenares. Así, por una manda 
testamentaria enviaba dos “Niños de Nápoles” a sus tías monjas, llamadas Catalina de la 
Asunción y Ana de la Purificación, que habitaban en el convento de Santa Brígida de 
Valladolid”. 

Es interesante ver también cómo se describen algo más estas dos pinturas, 
indicándose los elementos iconográficos de la “vela” y la “palma”. Así pues, vemos cómo, 
junto a la intención de querer guardar el recuerdo de los miembros de la familia, o 
demostrar algún tipo de deuda o respeto a un deudo protector, estos retratos 
contribuirian a destacar las virtudes, nobleza o preeminencia social del poseedor a través 
de la muestra de los miembros de su linaje, —y más aún si éstos habían alcanzado algún 
cargo importante o habían destacado por sus servicios a la Monarquía o a la Iglesia—, 


como era el caso de su padre, su tío y su abuelo. 


” Por el testamento de don Diego de Colmenares Hurtado de Mendoza sabemos que, A la muerte de su 
hermano don Francisco, acoje en su casa a sus hijos don Nicolás y don Carlos de Colmenares. Además le 
pagó a ambos los estudios y las bulas de coadjutoría para don Nicolás. Además ambos hermanos serán dos 
de los herederos de don Diego. 

” AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7393, s/f. 

” AHPP, Protocolos Notariales, Francisco Montero, caja 7393, s/f. 
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Resumen: Debido a la importancia del viaje a Italia en la formacién de los artistas desde 
el siglo XV hasta bien entrado el siglo XIX, los distintos estados promovieron la creación 
de academias nacionales en Roma. En el caso de España fue creada en 1873. 

Desde el principio se pensó en cómo atesorar parte de las obras creadas por los artistas 
becados en la Academia, que custodia más de 700 piezas que se van incrementando cada 
año, fruto del intercambio cultural entre España e Italia durante más de 143 años. 

En la comunicación se estudiará la historia de la colección y las diversas vías de 


adquisición de las piezas desde su creación hasta la actualidad. 
Palabras clave: Coleccionismo, mecenazgo, academia, Roma, viaje. 


Abstract: Due to the importance of the trip to Italy in the formation of artists from the 
fifteenth century until the nineteenth century, the different states promoted the creation of 
national academies in Rome. In the case of Spain was created in 1873. From the 
beginning it was thought how to treasure part of the artworks created by the granted artists 
in the Academy of Rome, that holds more than 700 pieces that are increasing each year, 
fruit of the cultural exchange between Spain and Italy for more than 143 years. In the 
paper it will be studied the history of the art collection and the different ways of acquiring 
the pieces from its creation to the present. 


Keywords: Collecting, patronage, academy, Rome, travel. 


' Este artículo es fruto de mi trabajo en el catálogo de las piezas de la colección de la Academia de España 
en Roma desde 2013 a 2015, financiado por la Fundación Rafael del Pino y por el Ministerio de Asuntos 
Exteriores y Cooperación. 
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El viaje a Italia fue frecuente entre los artistas europeos desde el siglo XV hasta 
bien entrado el siglo XIX. Durero y Brueghel, Alonso de Berruguete o Velazquez 
complementaron su formacién en tierras italianas. 

Destino fundamental del Grand Tour y centro creador y difusor del gusto, Roma 
era junto con Paris el principal centro artistico europeo del siglo XIX. La presencia y 
éxito en Roma facilitaba a los artistas el acceso al mercado del arte, a la participacién en 
exposiciones internacionales y a la realización de viajes por Italia y el resto del viejo 
continente”. 

Estas circunstancias propiciaron que ya con Felipe IV y más tarde con Carlos II, 
en 1680, se intentara formar una Academia Española en Roma, buscando seguir el 
ejemplo de la recién creada Academia de Francia en 1666, propósito que finalmente no 
se materializó en ese momento. 

A partir de 1758 la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando estableció las 
pensiones que permitirían que un gran número de artistas disfrutaran de un largo periodo 
formativo en Roma. Para coordinar y dar apoyo en la ciudad a los pensionados se creó la 
figura del director de pensionados. La primera promoción llegó a Roma en ese mismo 
año bajo la dirección de Francisco Preciado de la Vega”. 

En 1832 el director de pensionados Solá intentó crear una Academia, tentativa 
frustrada por la negativa de los Estados pontificios a conceder carácter jurídico a la 
agrupación de los pensionados con su director”. 

Hubo que esperar a que se dieran las condiciones favorables para que el proyecto 
de materialización de una institución que diera apoyo a los artistas que por motivos de 
formación se trasladaban a Roma se llevara a cabo. 

Esto sucedió en 1873. El Gobierno Pontificio de Roma había dado paso al nuevo 
Reino de la Italia unificada, y Emilio Castelar, Ministro de Estado de la República, se 
comprometió con el proyecto e incluso redactó el preámbulo del decreto fundacional de 


5 de agosto de 1873”. 


2 


SOTO CANO, María: “La Academia de España en Roma y la renovación escultórica española (1873- 
1900), en £l arte español entre Roma y París (siglos XVIII y XIX). Madrid, 2014, pp. 145-168. 

* LOPEZ DE MENESES, Amada: “Las pensiones que en 1758 concedió la Academia de San Fernando 
para ampliación de estudios en Roma”, Boletín de la Sociedad Española de Excursiones, XLI, 1933, pp. 
296-299 e Ibídem, XLII, 1934, pp. 32-33. 

' CASADO ALCALDE, Esteban: “El mito de Italia y los pintores de la Academia de Roma”, en Roma y el 
Ideal académico. La pintura en la Academia Española de Roma, 1873-1903. Madrid, 1992, pp. 39-57. 

* Gaceta de Madrid, 8 de agosto de 1973. 
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Por medio de este decreto se estableció la creación de la Escuela Española de 
Bellas Artes en Roma, formada por un director y doce pensionados, ocho de número 
(por rigurosa Oposición) y cuatro de mérito (por concurso entre artistas que gozaran de 
justa fama). Se especificaba que įsi por cualquier circunstancia se hallasen vacantes una O 
más pensiones, la cantidad que les corresponde se aplicará a la adquisición de obras 
artísticas de los mismos pensionados, siempre por orden de mérito”. Se podría 
interpretar esta decisión como el inicio del interés por comenzar una colección de arte, 
pero el destino de estas piezas era el Ministerio y no la Academia. Además, no se 
conservan noticias de la compra de ninguna pieza a los artistas pensionados en los ya casi 
144 años de existencia de la institución. 

La acumulación de piezas que han dado lugar a la colección de arte de la 
Academia es consecuencia de la historia de la propia institución y no del interés por 
configurar una colección, que como veremos ha sido solamente puntual. 

Este decreto de fundación se acompañaba por un Reglamento que nunca se llegó a 
aplicar por ser reformado a petición de José Casado del Alisal, primer Director de la 
Academia que tomó posesión del cargo tras la prematura muerte de Eduardo Rosales. 

El primer Reglamento efectivo de la Academia de Bellas Artes en Roma (pasaba de 
Escuela a Academia) fue por lo tanto el aprobado en 7 de octubre de 1873". 

Las pensiones tenían una duración de tres años y sólo tenían la obligación de 
residir en Roma en primer año, pudiendo instalarse en diferentes capitales de Europa 
afamadas por sus monumentos, academias y museos poniéndolo en conocimiento del 
director. Se especificaba las entregas anuales que deberían realizar los pensionados. 
Todas las obras que durante los dos primeros años se entregaran en cumplimiento de sus 
deberes pertenecerían al Ministerio de Estado. Las correspondientes al tercero serían 
propiedad de los autores, reservándose el ministerio el derecho de tanteo en caso de 
venta. 

Este reglamento también determinaba que el Ministerio de Estado dictaría las 
órdenes necesarias a fin de que se habilitara en Roma local a propósito para establecer la 
Academia de Bellas Artes, ya que si bien se había fundado la institución carecía de sede 


permanente. 


° Recogido por BRU ROMO, Margarita: La Academia Española de Bellas Artes en Roma. Madrid, 1971, 
pp. 251-268. 
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Tras la primera propuesta en Santiago de los Españoles en Prazza Navona se 
decidió instalar a la primera promoción de pensionados, que habían tomado posesión en 
febrero de 1874, en el Palacio de España y después en unos locales alquilados en Via 
della Croce. 

Finalmente el Conde Coello de Portugal, Jefe de la Legación Española en Roma, 
realizó las negociaciones que llevaron a la Academia al Convento de San Pietro in 
Montorio mediante documento de transacción de 21 de agosto de 1876’. Este había sido 
desamortizado gracias a la ley italiana de 19 de junio de 1873 que extendió a la ciudad y 
provincia de Roma las leyes de supresión de las corporaciones religiosas vigentes en el 
Reino. 

Para adaptar el monasterio a Academia se contó con el arquitecto Alejandro del 
Herrero y Herreros, comenzando las obras en 1879". El 1 de enero de 1881 ya estaban 
instalados en la Academia el director y los pensionados, inaugurándose oficialmente el 23 
de enero de 1881". 

A partir de ese momento, exceptuando el parón tras la Guerra Civil y la Segunda 
Guerra Mundial y por obras en 1985-1987, la institución ha servido siempre a los fines 
para los que fue creada. 

Por medio de un recorrido a través de la historia de Academia y sus reglamentos, 
en los que se estipulaba el derecho de la institución sobre algunas de las creaciones de los 
pensionados, vamos a conocer la manera en la que la colección de arte se fue 
configurando. 

Los años inmediatos a la fundación de la Academia en 1873 podemos 
considerarlos como una verdadera edad de oro de la institución. Esto sobre todo por la 
importancia de la colonia de artistas españoles de la ciudad, con personalidades como 
Mariano Fortuny o Joaquín Sorolla, pensionado por la Diputación de Valencia desde 
1885 a 1889 y residente durante algunos periodos en la Academia. 

Fue en ese momento cuando la primera promoción de pensionados en la 
Academia se encargaron de comenzar el núcleo del conjunto más importante de la 


colección artística, la Galería de Retratos. Los pensionados comenzaron a realizar entre 


" MONTIJANO GARCIA, Juan Marfa: La Academia de España en Roma. Madrid, 1998, pp. 136-137. 

* MARTÍNEZ LOMBÓ, Enrique: “La Real Academia de España en Roma”, en GIANICOLO, 1 colle 
“aureo” della cultura internazionale, della sacralità e della memoria. Roma, 2016, pp. 352-363. 

° CASADO ALCALDE, Esteban: La Academia Española en Roma y los pintores de la primera 
promoción. Madrid, 1987, pp. 199-200. 
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ellos una serie de retratos como manera de recordar a todos los artistas que habfan tenido 
la honra de pertenecer a la Academia. La primera noticia escrita que se tiene sobre el 
conjunto se incluye en una instancia remitida a Madrid el 24 de junio de 1896 por tres 
pintores pensionados: César Álvarez Dumont, Joaquín Bárbara Balzá y Ángel Andrade. 
Estaban interesados en completar la galería invitando a los pensionados que no habían 
sido retratados, pidiendo también que el Estado se hiciera cargo de la colección para 
evitar su pérdida o dispersión. El Ministerio de Estado contestó de manera favorable el 
10 de julio de 1896, declarando la colección de retratos propiedad del Ministerio. Un 
ejemplo de esta galería es el Autorretrato de Francisco Pradilla Ortiz, el más antiguo que 
se conoce y seguramente realizado en 1874 (Fig. 1). 

Las sucesivas generaciones de pintores siguieron con esta tradición hasta la 
promoción de 1915-1919, configurando un conjunto formado en la actualidad por 44 
retratos. 

Fue la época en la que el director Vicente Palmaroli (1882-1892) adquirió 
vaciados de estatuas, bustos y bajorrelieves, principalmente de la antigüedad y del 
renacimiento, para la Academia, que según sus palabras tenía la apariencia de un 
convento o un asilo, sufragando algunas de su propio bolsillo. 

En el Nuevo y verdadero inventario del mobiliario y demás objetos existentes en 
la academia Española de San Pedro in Montorio. Noviembre de 1891, se menciona: “en 
la clase de noche (...) seis bajorrelieves de yeso, (...) 17 bustos o cabezas de yeso, 11 tablas 
de calco egipcio de yeso. (...) un capitel de yeso”. 

Es interesante ver como no sólo había vaciados de esculturas clásicas, sino que se 
habían incorporado a la formación de los artistas objetos de gusto orientalizante como los 
relieves egipcios. 

Este fue el origen de la colección de yesos, la mayoría en un estado lamentable de 
conservación en la actualidad. Un ejemplo de ello es el yeso del Zeus “Otricoli” del 
Vaticano (Fig. 2). La copia en yeso del Zeus Otricoli de los Museos Vaticanos, 
encontrado en las excavaciones en Otricoli promovidas por Pio VI entre 1776 y 1784, 
sirvió de modelo para algunas de las pinturas de Arturo Souto, pensionado en la 


Academia desde 1934 hasta 1936, como “Estudio de jarra con cabeza” que se conserva 
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en la Embajada de España en Nueva Delhi”, y dónde además aparece un ánfora y un 
fragmento arquitectónico que también forman parte de la colección. 

También aparece en algunas de las fotos realizadas por Gregorio Prieto”, que 
prueban el deterioro a que ha sido sometido, sobre todo tras su instalación a la 
intemperie en 1984. La maravillosa idea de colocar un yeso en el jardín a la intemperie 
fue del Embajador Jorge de Esteban, que en 1984 recuperó la vieja idea de formar un 
museo de escultura en el jardín. 

En época de Palmaroli comenzó también la relación de los Benlliure con la 
Academia. Mariano Benlliure y Gil llegó a Roma en 1883 donde su hermano José tenía 
ya abierto un estudio. El 13 de julio de 1888 fue nombrado pensionado de mérito de 
escultura en la Academia de España en Roma, plaza a la que renunció al no autorizarse 
su petición de no instalarse en la Academia y realizar los envíos desde su propio estudio. 
El director Palmaroli veía esta intención como un “Ataque a la existencia de esta 


59 12 


Academia”. Esto no impidió que en 1901, al quedar vacante la Dirección de la 


Academia por el nombramiento de Villegas como Director del El Prado, se pensara en 
Mariano Benlliure para este cargo. 

Unos meses antes de tomar posesión, el 16 de abril de 1901, había escrito al 
Director José Villegas comunicándole la intención de donar a la Academia una serie de 


yesos originales: 


“Habiendo tenido el que suscribe la alta honra de ser pensionado de mérito por la sección de 
Escultura en esa Academia de la digna dirección de V.E.; y aún cuando por causas puramente particulares 
no distrutó de la pensión citada; sín embargo el firmante, temiendo presente aquel honor y deseando 
ofrecer a la Academia una muestra del afecto que le guarda: Ruega a VE se sirva admitir el donativo que de 
modelos de estatuas originales que posee el que suscribe en su estudio de Roma, le entregará el Exmo Sr. 


Don José Benlliure, para que figuren en la Academia y queden de su propiedad”. 


Al mismo tiempo, Mariano escribió a su hermano José, anticipando con ironía el 


destino final de sus “muñecos”: 


“Por este mismo correo mando a Villegas la comunicación otreciendo los muñecos. Le digo en 
carta que tu le dirás los que le destino y que los ponga en el jardín: así desaparecerán pronto, y que para 
limpiarlos basta dejarlos una semana en la Fontana Paola”. 


La donación fue finalmente aceptada. No se conoce con exactitud la cantidad de 


yesos que ingresaron en ese momento. En el primer inventario realizado en la Academia 


"VALLE PÉREZ, Xosé Carlos (coord.): Arturo Souto, 1902-1964. A Coruña, 1997, p. 68. 

" VV.AA.: Gregorio Prieto y la Fotografia. Madrid, 2014, pp. 20, 22 y 59. 

” REYERO, Carlos: La escultura del eclecticismo en España. Cosmopolitas entre Roma y París. 1850- 
1900. Madrid, 2004, pp. 208-219. 

” Archivo de la Real Academia de España en Roma (ARAER), Correspondencia directores. Villegas. 
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después de la donacién, en 1905, se enumeran, aunque sin mucho detalle, los yesos que 
Benlliure había donado a la Academia. Así, en la escalera principal: “Z boceto en yeso 
del monumento a Isabel la católica en Granada original del Sr. Benlhure” y “1 bajo 
relieve, retratos de la familia real, original del Sr. Benlliure”. En la escalera interior: “18 
bajos-relieves grupos y estatuas vaciados en yeso, originales del Sr. Benlliure”. En la clase 
de dibujo: “Una numerosa colección de fragmentos y bocetos originales del Sr. Benlhure 
en yeso, barro cocido y mármol”. En el comedor de los pensionados: “2 estatuas 
vaciados en yeso de los modelos para las estatuas de la fe y el tempo del Sr. Benlliure”. 
En la biblioteca: “4 pedestales con tres estatuas y un grupo en yeso de los cuales tres 
originales del Sr. Benlliure””. 

A través de los inventarios posteriores podemos ver cómo los yesos fueron 
disminuyendo con el paso del tiempo, llegando a la situación actual en la que sólo se 
conservan Estatua de mujer (1900), y un busto retrato del pintor José Villegas (1887). 

Mariano Benlliure mantuvo el cargo de director dos años, presentando su 
renuncia irrevocable a finales de 1903. Su hermano José sería el encargado de sustituirle. 
Fue en esa época cuando la Academia recibió al pintor José Ramón Zaragoza, 
pensionado por la especialidad de pintura de historia de 1904 a 1909 y autor de varias 
piezas que forman parte de la colección. Una vez terminada su pensión permaneció en 
Roma hasta 1910, año en que partió a París de una manera precipitada, dejando parte de 
sus propiedades, entre ellas numerosas pinturas, en la Academia. Durante la residencia 
de Zaragoza en París sobrevino la Primera Guerra mundial, después la Guerra Civil 
española y la Segunda Guerra mundial, por lo que el deseo de Zaragoza de trasladar sus 
pertenencias a Madrid se fue posponiendo en el tiempo y las piezas continuaron en la 
Academia. Tras la muerte de Zaragoza en 1949, su albacea reclamó las obras y liquidó el 
Impuesto de Derechos Reales, pero las obras continuaron en la Academia. 

En junio de 1971 su hijo, Gerardo Zaragoza, se propuso recuperar las obras de su 
padre. Pese a la negativa inicial por el desconocimiento de los antecedentes, tras varias 
gestiones el 22 de junio de 1974 se realizó la devolución de veinte obras que estaban en la 


Academia. Como contrapartida, Gerardo donó dos pinturas de su padre para que 


“ARAER, /nventarios, Inventario de 1905. 
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permanecieran en la Academia: Retrato de señora con boa gris y guante blanco y Retrato 
de Francisco Aznar”. 

Por lo tanto se puede ver como la colección de la Academia se comenzó a formar 
casi de manera casual y por motivos excepcionales dentro de la institución, ya que hasta 
1927 los Reglamentos establecían de forma clara la propiedad de los trabajos de los 
pensionados, excluyendo a la Academia de cualquier tipo de posibilidad de posesión. 

Fue en época de Miguel Blay (director entre 1926 y 1933) cuando se aprobó un 


16 


nuevo Reglamento en 1927”. A su llegada a la Academia, pidió que se aplazara la nueva 
convocatoria de pensiones porque quería hacer reformas internas y reformar el 
reglamento. Esto permitió que algunos de los pensionados obtuvieran prórroga de su 
pensión. Tal fue el caso de Vicente Beltrán, pensionado en la Academia desde 1922 
hasta 1929, que pudo quedarse en la Academia hasta la llegada de los nuevos 
pensionados. En 1929 realizó las “Alegorías del pan y el vino” como trabajo de prórroga 
de la pensión (Fig. 3), que pasaron a formar parte de la colección de la Academia”. 

El Reglamento de Miguel Blay introdujo la posibilidad de que algunos de los 
bocetos de segundo y tercer año quedaran en la institución, ya que tenía la idea de fundar 
un Museo de la Academia, lo que se mantuvo en los reglamentos de 1930 y 1932. 

Con la misma finalidad, Blay consiguió también que algunos antiguos pensionados 
donaran obra, como sucedió con Antonio Ortiz Echagie (Pensionado de 1904 a 1909) y 
su Campesina Sarda. 

La Guerra Civil fue uno de los periodos más oscuros de la Academia. Sin 
embargo sirvió para que la colección de la Academia se ampliara con algunas plezas 
interesantes. La figura de Arturo Souto es un buen ejemplo para entender lo que sucedió. 
Llegó a la Academia en abril de 1834 en tiempo de la dirección de Valle-Inclán (1933- 
1935). El Alzamiento Nacional del 18 de julio de 1986 lo sorprendió en Madrid, cesando 
oficialmente como becario de la Academia el 11 de septiembre de 1936, por la 
suspensión por parte del Ministerio de Instrucción Pública del Gobierno Republicano de 
las pensiones en el extranjero. La Embajada española ante el Quirinal, de la que 
dependía la Academia, se posicionó desde el principio favorable al alzamiento. Los 


pensionados cuyas ideas no se identificaban con el nuevo orden tuvieron que abandonar 


* ARAER, Archivo de Becarios, Archivador 04, carpeta 17, varios documentos. 

" Gaceta de Madrid n° 208 de 27 de julio de 1927, Real Decreto n° 1384 de 20 de julio de 1927. 

"NAVAS HERMOSILLA, Alina: “Quello che ci fu. Arquitectura y escultura en la Academia de España, 
1922-39”, en 06 Roma, Becarios 2005-2006. Roma, 2006, pp. 74-79. 
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o no regresar a la Academia”. Tras el fin de la contienda, después de pasar por Paris, 
Bruselas, Nueva York y La Habana, Souto llegó a México en junio de 1942, 
abandonando en la Academia por lo menos seis pinturas. Dos de ellas, Azaleas (Fig. 4) y 
Ruinas clásicas, permanecieron en la Academia. Otras tres salieron en 1985 hacia el 
Ministerio de exteriores en Madrid. Y otra, Plaza de toros con picador, permaneció en 
depósito en el Consulado de España en Roma hasta que volvió a la Academia en abril de 
2014. 

Tras la Guerra Civil y el parón causado por la Segunda Guerra Mundial, no 
llegaron pensionados hasta 1949, regidos por el reglamento de 1947”. Establecía que las 
obras presentadas por los pensionados los primeros tres años eran propiedad del 
Ministerio de Estado y la del últmo año del artista, olvidándose de nuevo la Academia 
como destinataria. 

Los reglamentos de 1954 y 1964 continuaron en la misma línea. El de 1954” 
redujo las entregas obligatorias a una, propiedad del Ministerio de Asuntos Exteriores. 
Con el de 1964” se volvió a los envíos anuales, propiedad del Ministerio a excepción del 
envío final que era para el artista. 

Fue en estos momentos cuando también llegaron a la institución una gran 
cantidad de grabados remitidos desde la calcografía Nacional, dependiente de la Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid. 

En el reglamento de 1973”, el del centenario de la institución, se redujo la 
duración de las pensiones y los envíos se limitaron a una entrega anual al final de la 
pensión y otra de tema libre que quedaría en la Academia en el caso de que el artista 
disfrutara de prórroga para un segundo año. Detrás de este reglamento estaba el Director 
Enrique Pérez Comendador, que había retomado la idea de formar un Museo de la 
Academia”. De hecho en 1972 realizó la donación de ocho de sus obras, de las que 


cuatro de ellas ya estaban en la Academia. 


“Para este periodo en la Academia: ALONSO CAMPOY, Margarita: “La Academia Española de Bellas 
Artes en Roma y la promoción de 1934: Fragmentos de vida”, en El Arquitecto José Ignacio Hervada 
(1902-1949). El sueño de una arqueología española en Grecia entre los siglos XVII y XIX, Academia, 
Boletín Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Anexo I, 2013, pp. 13-73. 

* BOE n° 158 de 7 de junio de 1947, Decreto de 23 de mayo. 

” BOE n° 245 de 2 de septiembre de 1954, Decreto de 23 de abril. 

* BOEn? 217 de 9 de septiembre de 1964, Decreto 2669/1964 de 18 de agosto. 

* BOEn? 191 de 10 de agosto de 1973, Decreto 1925/1973 de 26 de julio. 

* MONTIJANO GARCÍA, Juan María: La Academia de España..., op. cit, pp. 102-108. 
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El reglamento de 1984” también conllevó cambios. Se eliminó la división entre 
pensiones y becas, que tendrían una duración de tres, seis o nueve meses. Todos estaban 
obligados a depositar una obra, seleccionada por el director, que se quedaría en la 
Academia, a la que se añadiría otra en el caso de conseguir una prórroga. Gracias a esta 
medida la colección de la Academia comenzó a incrementarse de manera importante. 
Como ejemplos de las obras que entraron a formar parte en estos años podemos citar las 
dos que Pepe Espaliú dejó en la Academia en 1993: Maternidad y Muletas (Fig. 5), 
enmarcadas en la última etapa de la producción artística de Espaliü, que se desarrolló a 
partir de 1990, año en el que es diagnosticado como portador de VIH. 

En el reglamento de 1998” se determinó que la duración de las becas sería de 9 
meses como máximo, si bien se contemplaba su prórroga. Los artistas plásticos 
entregarían dos obras, de propiedad del Ministerio de Asuntos exteriores, que podrían 
quedar en depósito en la Academia. En caso de prórroga tendrían que entregar otra obra. 
La política desde ese momento sería que una pleza permaneciera en la Academia 
mientras otra se trasladaba a Madrid para pasar a formar parte de la colección que el 
Ministerio de Exteriores destina para la decoración de sus oficinas en España y en el 
exterior. 

El reglamento actualmente en vigor es el del 2001”. Pese a que puede parecer ya 

antiguo, por medio de las convocatorias se han abierto a nuevas especialidades, lo que ha 
permitido enriquecer la colección. 
Los artistas plásticos quedan obligados a entregar, a través de la Academia de España en 
Roma, para su donación al Ministerio de Asuntos Exteriores, dos obras de elección de la 
Dirección de la institución, si la beca hubiera sido superior a seis meses, y una en los 
demás casos. 

Para conocer la naturaleza de las piezas que han ingresado en los últimos años 
basta con repasar las donaciones de los artistas desde el año 2000 hasta el 2015, un total 
de 131 obras: 44 pinturas, 14 grabados, 15 esculturas, 13 dibujos, 30 fotografías, 6 
instalaciones, 5 vídeos y 4 collages. 

Por últmo se mencionará otra de las categorías que ha enriquecido la colección 


de la Academia: los depósitos realizados en 2003 por el Museo Nacional Centro de Arte 


* BOE n° 263 de 2 de noviembre de 1984, Real Decreto 1921/1984 de 10 de octubre. 
* BOEn? 176 de 24 de julio de 1998, Real Decreto 1565/1998 de 17 de julio. 
* BOE n° 168 de 14 de julio de 2001Real Decreto 813/2001 de 13 de julio. 
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Reina Sofia en tiempo del Director Juan Carlos Elorza con el objetivo de obtener varias 
obras de artistas que habfan sido pensionados en la Academia y que no estaban 
representados en la colección. 

Por Orden Ministerial de 21 de abril de 2003”, el Ministerio de Educación, 
Cultura y Deporte de acuerdo con la propuesta de la Dirección General de Bellas Artes y 
Bienes Culturales y visto el informe favorable del Real Patronato del MNCARS y de la 
Junta Superior de Museos, autorizó el depósito temporal en la Academia por un periodo 
de cinco años de diecisiete piezas. 

Forman parte de este depósito 17 piezas entre las que está la pintura “El Molino”, 
de Joaquín Valverde Lasarte. Pintura realizada en Capri durante su estancia en 1927-28, 
constituyó el envío definitivo de su pensión. Antes de ser remitida a España fue 
presentada en Roma, con muy buena aceptación por parte de la crítica. Participó en la 
Exposición Nacional de Bellas Artes de 1930, dónde obtuvo la Segunda Medalla, 
pasando a pertenecer al Museo de Arte Moderno, al Museo Español de Arte 
Contemporáneo (MEAC) y al actual Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, que la 
ha depositado en la Academia de España. 

Todas estas vicisitudes han dado lugar a una colección heterogénea que en mayo 
de 2015 estaba formada por 790 piezas. 

Pero no todo ha sido sumar, ya que en 1985 se remitieron al Ministerio de 
Exteriores en Madrid una gran cantidad de piezas, seguramente por las obras que se 
estaban realizando en la academia en 1985 y que supusieron un paréntesis en las becas 
desde 1984 a 1987, lo que supuso una merma de la colección de arte. 

A esto se suma la desaparición de una serie de piezas por la falta de control por 
parte de la institución de la que el caso más escandaloso es La muerte de Lucrecia, pieza 
de 19 x 20 cm de Eduardo Rosales donada a la Academia en época del director Blay. 
Aparece en el Inventario de 1998 y ya no lo hace en su actualización de 2007. Es uno de 
los bocetos que Rosales realizó en el proceso de creación de La muerte de Lucrecia que 
se conserva en el Prado. 

El dato más vergonzoso es que desde la institución no se ha hecho ninguna 


gestión para recuperarlo ni se ha denunciado su desaparición. 


” Número de expediente Dep.3 06/03. 
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Más que con una conclusión, esta contribución concluye con una exhortación al 
Ministerio de Asuntos Exteriores, del que depende administrativamente la Academia: 
que realice la puesta en valor y difusión adecuada de esta colección, lo que permitiría 


sacarla del anonimato en que hoy se encuentra. 
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Fig. 1. Autorretrato, Francisco Pradilla, 1874, Real Academia de España en Roma, Foto 
de B. Zubero. 


Fig. 2. Yeso del Zeus Otricoli del Vaticano tras estar expuesto a la intemperie desde 1984 
a 201 4, Real Academia de España en Roma, Foto de B. Zubero. 


156 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Enrique Martinez Lombó 


su proyección en Europa y América 


Fig. 3. E/ vino, Vicente Beltrán, 1929, Real Academia de España en Roma, Foto de B. 
Zubero. 


Fig. 4. Azaleas, Arturo Souto, 1935, Real Academia de España en Roma, Foto de B. 
Zubero. 
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Fig. 5. Muletas, Pepe Espaliú, 1992, Real Academia de España en Roma, Foto de B. 
Zubero. 
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Resumen: Jerez de la Frontera en el siglo XVIII, gracias al traslado de la cabecera del 
comercio de Indias a la cercana Cadiz y al despegue de su industria bodeguera, va a 
disfrutar de un auge económico que va a repercutir en el panorama social y cultural de la 
ciudad. A través del análisis de una serie de inventarios notariales de la élite social y 
económica de este periodo se ofrece una perspectiva del movimiento coleccionista de 
arte en esta ciudad atendiendo a aspectos económicos (precios, presencia porcentual de 
estas piezas dentro del cuerpo general de bienes), materiales, técnicos o temáticos, 
valorándose además los propios procedimientos de aprecio de las diferentes piezas 


registradas. 
Palabras clave: coleccionismo artístico, siglo XVIII, pintura, Jerez de la Frontera. 


Abstract: Jerez de la Frontera in the 18th century, due to the move of the head of the 
trade with America to the nearby Cadiz and the development of its wine industry, lived an 
economic boom that impacted on the social and cultural panorama of the city. Through 
the analysis of a series of notarial inventories of the social and economic elite of this 
period, we offer a perspective of the art collecting 1n this city including economic aspects 
(prices, percentage of these pieces inside the property), material, technical or thematic, 


valuing also the own procedures of appreciation of the registered pieces. 


Keywords: art collecting, 18th century, painting, Jerez de la Frontera. 
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1. INTRODUCCIÓN 


Jerez fue una de las ciudades andaluzas más relevantes a lo largo de la Edad 
Moderna y durante el siglo XVIII experimenta un crecimiento en todos los órdenes. 
Diversos factores de índole general y otros más particulares, como es el traslado de la 
Casa de Contratación a Indias a la ciudad de Cádiz, coincidirán en Jerez para estimular a 
lo largo del Setecientos un periodo de prosperidad económica merced a la riqueza agro- 
pecuaria de su término municipal. En manos de la vieja nobleza oligárquica, los frutos de 
la tierra se van a repartir también entre una nueva y dinámica “burguesía” nutrida por la 
pequeña nobleza local y por un grupo de emprendedores venidos de fuera, en especial 
del sur de Francia, que combinan variadas actividades productivas y mercantiles, pero 
que tienen como eje central la agro-industria vitivinícola a la que dan un impulso 
definitivo’. 

La acumulación de activos que se produce en Jerez durante estos años habría de 
ser manifestada y reconocida socialmente. Se daban, por tanto, condiciones para un 


coleccionismo artístico que, en sus líneas generales, trataremos de definir’. 


2. ENFOQUE Y METODOLOGÍA 


El fenómeno del coleccionismo en el Jerez del siglo XVIII lo vamos a estudiar 
mediante un conjunto de inventarios de bienes pertenecientes a los ejemplos más 
representativos de su élite social y económica. El grueso de la documentación que se 
estudia son inventarios post-mortem realizados en el contexto de las particiones de bienes 
del difunto entre sus herederos. No obstante, también se han incluido algunas 
declaraciones o manifestaciones de bienes realizadas, en la mayoría de los casos, como 


trámite previo al matrimonio. 


' Una síntesis sobre el Jerez del siglo XVIII en: MORENO ARANA, Juan Antonio: La educación en Jerez 
de la Frontera en el siglo XVIII. Madrid, 2012, pp. 16-24. 

* La bibliografia sobre el fenómeno del coleccionismo artístico en España durante la Edad Moderna es 
amplia. Por mencionar algunos títulos, citaremos: SANZ, María Jesús y DABRIO, M* Teresa: “Inventarios 
artísticos sevillanos del siglo XVIII. Relación de obras artísticas”, Archivo Hispalense, 176, 1974, pp. 89- 
148; MORÁN TURINA, José Miguel y CHECA CREMADES, Fernando: El coleccionismo en España. 
De la cámara de las maravillas a la galería de pinturas. Madrid, 1985; URENA UCEDA, Alfredo: “La 
pintura andaluza en el coleccionismo de los siglos XVII y XVIII”, Cuadernos de Arte e Iconografia, 13, 
1998, pp. 99-148; CÁMARA MUNOZ, Alicia, GARCÍA MELERO, José Enrique y URQUIZAR 
HERRERA, Antonio: Arte y poder en la Edad Moderna. Madrid, 2010. 
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Por otro lado, la mayoria de los inventarios estudiados pertenecen a los bienes de 
un solo individuo. No obstante, también contamos con el que hacen conjuntamente el 
matrimonio formado por Joaquín Ponce de León e Hipólita Ponce de León. Un 
documento de interés pues nos da una idea completa de la colecciones de pintura y 
escultura que esta pareja había reunido a fines del siglo XVIII para la decoración interior 
del palacio que el linaje Ponce de León levantara en la jerezana calle San Blas a fines de 
la Edad Media. En este inventario, como también en otros de los que tratamos, no se 
reflejan aquellos bienes que se disfrutan pero que no se poseen. Nos referimos a los 
vinculados a un mayorazgo y por tanto fuera de una acción coleccionista individual, pero 
sí dentro de la familiar”. Asimismo, otro ejemplo singular es el de Francisco de Celis, del 
que excepcionalmente incluimos dos inventarios, uno perteneciente a cada tipo 
anteriormente citado: declaración de bienes y postmortem. 

En total se estudian 28 colecciones”. Este estudio se ha centrado en los conjuntos 


de pintura y escultura”. En total, se han analizado 918 piezas de pinturas y 83 de 


“Un caso que lo ejemplifica son los bienes artísticos pertenecientes al mayorazgo de los marqueses de los 
Álamos del Guadalete que recibe en 1758 Juan del Rosario Carlos de Lila y Vint. Estos incluían: “Un 
Cristo dorado sobre peana de ébano”, “Una imagen de oro de nuestra señora del rosario que es la que 
traen los primogénitos de la casa” “ Cuatro efigies de niño Jesús fábrica de Nápoles” “ Un cuadro grande de 
la circuncisión del señor” “veinte y ocho láminas de bronce de poco mas de a vara con molduras negras”, 
“diez (laminas) de cobre de vara y tercia de largo poco mas o menos con los marcos negros”, “ Tres cuadros 
grandes de diferentes países con molduras negras”, “Seis laminas de cobre pequeñas con molduras negras”, 
“Una imagen de bulto de nuestra señora del Rosario” y “una imagen de china con peana de cristal 
guarnecida de plata” Archivo Protocolos Notariales de Jerez de la Frontera (en adelante: APNJF), Tomo 
2597, oficio 17, escribano Juan Buitrago de Luja, año 1758, ff. 484-491. 

* APNJF., Tomo 2300: oficio 13, escribano Francisco Ignacio de Magallanes, años 1713-1721, s/f. 
(Francisco de Luna); Tomo 2461: oficio 5, escribano Nicolás de Medina, año 1740, ff. 346-365 (José 
Agustín Fernán López de Adorno de Guzmán) y año 1741, ff. 352-358 (Leonor María de Morla y Vint); 
Tomo 2517: oficio 2, escribano Diego Bartolomé Palmero, año 1748, f. 254 (Miguel Andrés Panes y 
Pavón); Tomo 2646bis: oficio 6, escribano Diego de Flores Riquelme, año 1763, f. 303 (Matias Franco 
Gallardo); Tomo 2653: oficio 11, escribano Alonso Romero de Carrión, año 1764, s/f. (José Diego de 
Barrios); Tomo 2668: oficio 4, escribano Pedro Caballero Infante, año 1766, ff. 130-174 (Francisco 
Ducoin), Tomo 2671: oficio 5, escribano Cristóbal González, año 1766, f. 127, ff. 93-134 de los autos 
(Familia Navarro) Tomo 2731: oficio 11, escribano Alonso Romero de Carrión, año 1773, ff. 808-827; 
(Francisco de Celis) Tomo 2759: oficio 2, escribano Francisco Javier Rodríguez, año 1777, ff. 833-835v y 
884-884v.; (Jerónima Juana Caballeros Ortiz de Zúñiga) Tomo 2791: oficio 6, escribano Diego Flores 
Riquelme, año 1779, ff. 396-430; (Pedro Cristóbal de Torres y Herrera) y ff. 832-838; (Juan Dávila Mirabal) 
Tomo 2823: oficio 11, escribano Antonio Romero Martínez, año 1782, ff. 101-121v.; (Teodoro José de 
Roy) Tomo 2833: oficio 15, escribano Juan Guerrero y Espino, año 17883, ff. 138-163 (Sebastiana Lizano 
Pacheco); Tomo 2835: oficio 8, escribano Juan Gabaldón y Durán, año 1785, ff. 215-230; (Francisco 
Montenegro:) Tomo 2865, oficio 2, escribano Antonio Cerrón, año 1787, f. 46 (Andrés Benítez) y ff. 273- 
282 (Pascual Martínez Bonifaz); Tomo 2879, oficio 18, escribano Juan Alonso Barrera, año 1794, f. 57 
(Francisco Romano de Mendoza); Tomo 2881: oficio 11, escribano Antonio Romero Martínez, año 1789, 
ff. 336-410 (Francisco de Celis); Tomo 2882: oficio 5, escribano Cristóbal González, año 1789, ff. 198-206 
(Lorenzo Tadeo Fernández de Villavicencio); Tomo 2893: oficio 5, escribano Cristóbal González, año 
1790, ff. 503-530 (Francisca de Borja Spínola Villavicencio); Tomo 2936, oficio 11, escribano Francisco 
Fernández Gutiérrez, año 1794, ff. 501-826 (Antonio Cabezas de Aranda); Tomo 294.1: oficio 9, escribano 
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esculturas. Cronológicamente, comprenden desde 1717 a 1809. Es interesante dejar 
constancia de que sólo cuatro inventarios pertenecen a la primera mitad del siglo debido 
a la mayor abundancia de estos en los últimos decenios del XVIII, tal vez por ser el 
periodo de mayor florecimiento económico en el Jerez de dicho siglo”. 

Los análisis de estas colecciones se han ocupado de factores como los propios 
coleccionistas y apreciadores, así como de los precios, los soportes y las temáticas. Hay 
que puntualizar que la finalidad de estos inventarios es sobre todo la de valorar 
económicamente los bienes del difunto tanto en vista a su posterior reparto entre los 
herederos, como al pago de mandas y deudas. Esto explica que con frecuencia no se 
ofrezcan datos precisos sobre todas las características formales de estos bienes, lo que 
impide el análisis completo de todas las piezas recopiladas. De hecho, son obras que en 
no pocas ocasiones aparecen dispersas dentro del inventario de los muebles y de las que 
no siempre se expresan temáticas u otros aspectos, como materiales. Igualmente, hay que 
subrayar la imprecisión de la terminología empleada en los inventarios, algo que ocurre 
con vocablos tan ambiguos como “láminas” o “molduras”. Finalmente, cabe reseñar 
como última problemática para el estudio de este coleccionismo que las piezas estudiadas 


no se han conservado o son hoy en día difícilmente identificables en su gran mayoría. 


3. ANÁLISIS DE LAS COLECCIONES 
3.1. LOS COLECCIONISTAS 


Los inventarios de bienes que hemos estudiado pertenecen en su gran mayoría al 
sector de la sociedad jerezana con mayores efectivos económicos, contando asimismo 
con relevancia social. Se estudian así las colecciones artísticas que formaban parte del 


caudal de personajes de la nobleza titulada de Jerez, terrateniente y heredera, en muchos 


Francisco Fernández Gutiérrez, año 1796, ff. 91-107 (Manuel Antonio de Vílchez); Tomo 2946: oficio 1, 
escribano Francisco Ramos Obregón, año 1796, ff. 83-130 (Manuel del Calvario Ponce de León y Zurita); 
Tomo 3002: oficio 8, escribano Juan Gabaldón Durán, año 1801, ff. 134-233; (Juan Tomás de Vargas 
Machuca); Tomo 3025: oficio 5, escribano Cristóbal González y Barrero, año 1802, ff. 894-916 (Joaquín 
Ponce de León y Torres e Hipólita Trujillo Ponce de León); Tomo 3092bis: oficio 5, escribano Cristóbal 
González, año 1809, ff. 271-315, 423-432 (Luis Ponce de León y Urraca Antonia de Anaya). 

* Por razones de espacio, omitimos el análisis de piezas de artes suntuarias. En el caso de la platería, hay 
que resaltar, no obstante, que ya se cuenta con un acercamiento a su coleccionismo privado en: NIEVA 
SOTO, Pilar: La platería del siglo XVII en Jerez de la Frontera. Madrid, 2001, tomo 1, pp. 273-288. 

° Para las referencias socio-económicas utilizaremos los análisis de: GONZÁLEZ BELTRÁN, Jesús 
Manuel: “Aproximación social a la estructura del capital. Jerez de la Frontera (1750-1790)”, Trocadero, 12- 
13, 2001, pp. 211-252. 
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casos, de destacadas patrimonios familiares, factores que pueden determinar la posesión 


de un conjunto reseñable de bienes artísticos. Completan la muestra analizada labradores 


y burgueses enriquecidos por los tratos comerciales con los frutos de la agricultura, 


relacionados con la pequeña nobleza o hidalguía local, y profesionales de oficios liberales 


o artísticos, con aspiraciones nobiliarias o de reconocimiento social que utilizarán el arte 


como medio para manifestar estas ansias de distinción social’. 


estudiados seis pertenecen a mujeres. 


De los inventarios 


Desde el punto de vista económico, la mayor parte de los ejemplos estudiados 


poseen una fortuna que supera ampliamente los 100.000 reales (ver cuadro adjunto). Esta 


cifra podríamos suponerla como la acumulación de capital mínima para ostentar una 


situación de riqueza notoria. De ellos, son ocho los casos en los que el valor del conjunto 


de los bienes es superior al 1.000.000 de reales. Asimismo, la mayoría disfrutaban de un 


conjunto de “bienes de confort” (joyas, plata, muebles, ropas, coches, biblioteca...) que se 


acerca 0 sobrepasa los 25.000 reales, punto que marca una situación de lujo u opulencia y 


donde hay un predominio de los hacendados y labradores. Por tanto, podemos decir que 


desde el punto de vista social y económico existían condiciones para que pudiera darse 


un coleccionismo artístico susceptible de ser valorado. 


: Total de 
no eh RASE Bee 
Coleccionista- a j SET ES Pintura y escultura confort : wi 
3 : artisticos(en É inventariados 
inventario f (en reales de vellón) (en reales de 
reales de vellón) SNAN (en reales de 
vellón) z kk 
vellón) 
Francisco de Luna c 1.528 (pintura) a 139.976 
(1717) 1.728 200 (escultura) 18.181 (9,5%) (1,2%) 
José Agustin 
Adorno de E ant , È ‘ 680.021 
Came enon de 3.745 3.745 (pintura) 45.799 (8,1%) (0,6%) 
Romanina (1741) 
Leonor Marfa de 610 330 (pintura) A E 175.581 
Morla y Vint (1741) 280 (escultura) 66.214 (0,9%) (0,3%) 
Miguel Andrés 1.195.995 
Panés, marqués de 15.600 15.600 (pintura) 475.944 (3,2%) ` a n À 
Villapanés (1748) aril 
Juan Tomas de DE | | 
Vargas Machuca 1.453 Lee pria: 38.720 (3,7%) | 81.599 (1,7%) 
(1759) 200 (escultura) 
Pedro Cristébal de 715 645 (pintura) 12.487 (5,7%) 521.728 


7 Nos referimos a los retablistas Matías José Navarro y Andrés Benítez, cuyas aspiraciones sociales se han 
estudiado en: MORENO ARANA, José Manuel: £7 retablo en Jerez de la Frontera durante el siglo XVIII. 
Sevilla, 2014, pp. 125-150. 
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Torres y Herrera 70 (escultura) (0,19) 
(1759) 
Familia Navarro 847 (pintura) . ; Le n 
(1763) 1.077 930 (escultura) 5.730 (18,7%) | 65.033 (1,6%) 
Matias Franco 7 TE 261.703 
Gallardo (1763) 446 446 (pintura) 11.184 (4%) (0,29) 
José Diego de 1.880 (pintura) 3 103.434 
Barrios (1764) 6.080 4.200(escultura) 98.109 (6,1%) (5,8%) 
Francisco Ducoin A 1.687 (pintura) ch 596.085 
(1765) 2.087 400 (escultura) 39.608 (5,2%) (0,3%) 
Francisco de Celis Ra tas i 400.821 
(1773) 760 760 (pintura) 18.383 (4,1%) (0,2%) 
Jerónima Juana E : 
Caballeros Ortiz de 1.767 ma 7 a 80.856 (2,1%) pod 
Zúñiga (1777) 9 (escultura, 05% 
Manuela Méndez de 370 (pintura) ae : 1.005.449 
Velasco (1777) 388 18 (escultura) 105.128 (0,3%) (0,03%) 
Juan Dávila Mirabal z È al Le Su 2.484.251 
(1779) 5.730 5.730 (pintura) 262.796 (2,2%) (0,2%) 
Sebastiana Lizano È 726 (pintura) SEI 465.701 
(1783) ken 818 (escultira) PAPE) (0,3%) 
Francisco a 184 (pintura) Seg aks 271.753 
Montenegro (1785) 264 80 (escultura) 10.252 (2,6%) (0,1%) 
Pascual Martinez PA Mafia ca) E 
Bonifaz (1787) 152 152 (pintura) 2.209 (6,89) 16.183 (0,9%) 
Andrés Benítez r 90 (pintura) Shae Da ; 
(1787) 120 Seat) 4.919 (2,4%) 71.515 (0,1%) 
Francisco de Celis l : oe y = 526.475 
(1789) 603 603 (pintura) 13.351 (4,5%) (0,1%) 
Lorenzo Tadeo 
Fernandez de 679.885 
Villavicencio, 5.800 5.800 (pintura) 522.580 (1,1%) Ho 
: (0,8%) 
marqués de 
Valhermoso (1789) 

Francisca de Borja E 
Spínola, Condesa de 275 275 (pintura) 29.796 (0,9%) o 
Montegil (1790) mare 
Antonio Cabezas, on alal 

marqués de 1.651 Ha i 228.588 (0,7%) "n 
Montana (1794) i ‘ oe 
Francisco Romano | to À 2.351.367 
de Mendoza (1794) 340 340 (pintura) 108.866 (0,3%) (0,01%) 
Manuel Antonio de E 5 cor Lu ; 227.138 
Vilchez (1796) 504 504 (pintura) 12.263 (4,1%) (0,2%) 

Manuel del Calvario 
Ponce de León y 9.056 9.056 (pintura) 77.715 (11,6%) | 951.728 (1%) 
Zurita (1802) 
Joaquin e Hipólita 155.589 
Ponce de León 12.672 12.672 (pintura) 55.560 (22,8%) Li 
: (8,1%) 
(1802) 
Luis Ponce de 1911 851 (pintura) 51.271 2.542.961 
León, Marqués del ` 360 (escultura) (2,3%) (0,04%) 
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Castillo del Valle de 
Sidueña (1809) 


Urraca de Anaya, 
Marquesa del 
Castillo del Valle de 
Sidueña (1809) 


475 (pintura) i 616.704 
270 (escultura) 7.889 (9,4%) (0,1%) 


* Porcentaje de los bienes artísticos dentro de los bienes de confort. 
** Porcentaje de los bienes artísticos dentro del total de los bienes inventariados. 
Cuadro: Valoración económica de los bienes artísticos y su relación con el resto de los bienes 


inventariados. 


3.2. LAS COLECCIONES ARTÍSTICAS DENTRO DEL CUERPO 
GENERAL DE LOS BIENES 


Desde el punto de vista económico, las colecciones más importantes entre las 
estudiadas sobrepasan la valoración de los 10.000 reales de vellón. Son las del Marqués 
de Villapanés, Miguel Andrés Panés, que fue tasada en 1748 en 15.600 reales y la del 
matrimonio formado por Joaquín e Hipólita Ponce de León que en 1802 se valoró en 
12.672 reales. De estos dos casos, sólo Villapanés disfrutaba de una fortuna que 
sobrepasaba el millón de reales. Los Ponce de León, en cambio, declaraban un conjunto 
de bienes que, si bien no incluía inmuebles y muebles vinculados, alcanzaba los 155.589 
reales, siendo uno de los 15 inventarios analizados que se agrupan entre los 100.000 y el 
1.000.000 de reales. Continúan en la valoración, las colecciones de Manuel Ponce de 
León Zurita, José Diego de Barrios, Lorenzo Tadeo Fernández de Villavicencio y Juan 
Dávila Mirabal que, con 9.056, 6.080, 5.800, 5.730 reales respectivamente, son las cuatro 
que se sitúan entre los 5.000 y los 10.000 reales. Es decir, sólo seis de las 28 colecciones 
estudiadas (un 21,4 %) sobrepasan la valoración de los 5.000 reales. Salvo en el caso de 
Dávila Mirabal, cuyo cuerpo de bienes sobrepasa el 1.000.000 de reales, estamos 
hablando de fortunas que se encuadran, de forma bastante desigual, entre los 100.000 y 
el 1.000.000 de reales. Se trata de una nobleza terrateniente y que en los casos de 
Villapanés y Barrios mantendrá unos estrechos y fluidos lazos con el comercio gaditano. 
Quedan fueran de este cómputo de colecciones artísticas valoradas por encima de los 
5.000 reales grandes fortunas de esta segunda mitad del siglo que superaban el millón de 
reales como las del Marqués de Montana, la Condesa de Montegil, Francisco Romano de 


Mendoza, Manuela Méndez de Velasco y el Marqués del Valle de Sidueña. 
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Poniendo en cada caso en relación las tasaciones con el caudal total inventariado y 
traduciéndolo a porcentajes, encontramos que sólo en los casos del matrimonio Ponce de 
León y de José Diego de Barrios, con un 8,1% y un 5,8% respectivamente, los bienes 
artísticos representan una cifra superior al 5% del caudal total tasado. 

Bajemos, ahora, a las colecciones artísticas encuadradas entre el 1 y 2% del 
cuerpo de bienes. Aquí encontramos las del noble Manuel Ponce de León, el Marqués 
de Villapanés y Tomás Vargas-Machuca, la familia de artistas Navarro o el abogado 
Francisco de Luna. A continuación, entre el 0,1 y el 0,9%, se agrupan el 50% de los casos 
estudiados (14). Los caudales agrupados en este intervalo son tan heterogéneos como en 
el anterior grupo: los cuantiosos bienes de Juan Dávila Mirabal o Lorenzo Tadeo de 
Villavicencio se equiparan en relación a los artísticos a los modestos patrimonios del 
albéitar Pascual Bonifaz o los del abogado Matías Franco Gallardo. 

Finalmente, se puede realizar otro grupo con aquellas colecciones que no 
alcanzan el 0,1% del caudal total inventariado. En este intervalo inferior sólo encontramos 
grandes fortunas: la Condesa de Montegil, Francisco Romano de Mendoza, Jerónima 
Caballeros Ortiz de Zúñiga, Manuela Méndez de Velasco y el Marqués del Valle de 
Sidueña. Unos nombres que, como hemos detallado más arriba, no se encuentran entre 
los poseedores de bienes artísticos de gran consideración. 

Pero si estos análisis no bastan para afirmar que la mayor parte de las grandes 
fortunas jerezanas tuvieron un escaso interés en invertir sus caudales en bienes artísticos, 
un último permite discernirlo más claramente. Este sería estudiar qué peso poseían este 
tipo de bienes dentro del apartado de los llamados bienes de “confort”. Es decir, aquellos 
bienes que muestran el carácter suntuario o tren de vida de una persona o de una familia. 
De este modo, en cuanto a aquellas colecciones que significaban más del 10% del 
conjunto de los bienes de confort, aflora de nuevo el nombre del matrimonio Ponce de 
León, con un 22%, acompañados por su familiar Manuel Ponce de León (11,6%) y por la 
familia Navarro (18,7%). De lejos les siguen las colecciones cuyo valor económico se 
encuentra entre el 5 y el 10% de los bienes de confort. Son siete casos, y de nuevo, el 
grupo de sus poseedores responde a unas situaciones socio-económicas de gran 
diversidad unas de otras. Un mismo rasgo que caracteriza asimismo a los trece 
poseedores de colecciones cuyo rango está entre el 1 y 5% de sus bienes de confort 
inventariados. Finalmente, por debajo de 1% tenemos cinco casos. Son las colecciones de 


Morla y Vint, Méndez de Velasco, Montegil, Montana y Romano de Mendoza. Todos 
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ellos son miembros de la élite econémica y social del Jerez del momento, de la que 
podria haberse esperado un mayor peso de obras artisticas dentro de su conjunto de 
bienes, y en especial dentro de sus bienes suntuarios. 

En conclusión, el análisis del conjunto de estos inventarios no permite afirmar la 
existencia de una relación directa entre la fortuna amasada y la posesión de una colección 
de bienes muebles de carácter artístico, como son las obras de pintura y escultura, siendo 
la presencia de esta ultima mucho más escasa. 

La explicación a esta conclusión quizá esté en que este tipo de bienes tuvieron una 
menor valoración como objeto de ostentación o como elementos o medios para 
exteriorizar la riqueza o el estatus social. Parece razonable que la acumulación de riqueza 
en objetos suntuarios se dirigiese hacia la inversión en objetos de plata, orfebrería o 
piedras preciosas, mucho más perdurables que la pintura y la escultura en madera. Por el 
contrario, los casos en los que los bienes artísticos tienen una mayor presencia parecen 
responder, por un lado, a su utilización por profesionales de oficios artísticos o liberales 
que, no pudiendo acceder a aquellos objetos suntuarios de mayor valor y queriendo 
exhibir o aspirar al reconocimiento social, suplen esta falta de poder económico 
ornamentando sus viviendas con cuadros y pinturas. Por otro lado, los mayores 
coleccionistas que hemos encontrado, la familia Ponce de León, muestran una positiva 
valoración del bien artístico que se puede relacionar como herencia de su arraigado y 
asentado linaje familiar. Pero también cabe la posibilidad, en el caso de este linaje, de la 
estimación social o intelectual de estos bienes como productos culturales. Algo que puede 
ponerse en relación con la posesión de bibliotecas, un hecho que no era demasiado 
común entre los nobleza jerezana de la época. En este sentido, habría que destacar a 
Manuel Ponce de León por poseer entre los muy poblados estantes de su biblioteca un 
buen número de títulos de temática artística que pudieron haber conformado el gusto por 


ba eS cased 
este tipo de coleccionismo”. 


3.3. LOS TASADORES 


Es frecuente que la documentación deje constancia de quién es la persona que hace 


la valoración de los bienes incluidos en el inventario. No obstante, llama la atención que 


* Sobre las bibliotecas de los Ponce de León: MORENO ARANA, Juan Antonio: Olgarquia y lectura en el 
siglo XVIII: La biblioteca de Manuel del Calvario Ponce de León y Zurita (1796). Madrid, 2014. 
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en algo menos de la mitad de los casos estudiados este dato es omitido. También 
sorprende que cuando conocemos la identidad de los tasadores se nos ofrezca una 
realidad dispar. En este sentido, encontramos diversos profesionales, sobresaliendo los 
pintores-doradores y los carpinteros-ensambladores, que se reparten prácticamente a 
partes iguales los aprecios de pinturas. No podemos olvidar, como ya hemos señalado, 
que lo corriente es que los cuadros sean tasados dentro del conjunto de muebles de la 
casa. Esta es la explicación de que sean los carpinteros los elegidos para ello. Y por eso 
mismo, ellos son los que de manera casi exclusiva se encargan igualmente de valorar las 
esculturas. 

Ante todo esto, es evidente la poca especialización de los tasadores, algo que a su vez 
explica la escasa atención a los valores puramente artísticos y la consecuente omisión de 
muchos datos de interés. 

En cuanto a la identidad de estos apreciadores, por lo que sabemos de ellos o puede 
suponerse, la gran mayoría no debieron de pasar de unos niveles artísticos modestos. 
Significativo es el ejemplo de Juan Alonso de Burgos, que figura como apreciador en 
cuatro de los inventarios estudiados y que fue fundamentalmente policromador”. En 
cambio, de otros sí consta su labor como pintor de caballete e incluso nos quedan alguna 
de sus obras. Es lo que ocurre con Sebastián Montero y José Albernaz, artistas que 
trabajarían en un ámbito local sin excesivas exigencias. Es curioso que el pintor de mayor 
relevancia que encontramos en la documentación consultada sea Pedro del Pozo. Este 
lucentino afincado en Sevilla, debió de asentarse algún tiempo en Jerez, para la que 
realizó algunos trabajos”. En 1760 es nombrado como apreciador de los bienes de la 
familia Navarro “por lo respectivo a pinturas, dorado y talla”. En cualquier caso, quizás 
por lo prolongado del pleito que enfrentó a los hermanos Navarro, en el cual se inserta 
esta noticia, el inventario no lo realiza finalmente Pozo, sino el citado Juan Alonso de 
Burgos tres años más tarde. 

En cuanto a ensambladores, los nombres que aparecen son incluso de segunda fila 


en el ámbito local (por ejemplo, Bernardo Serrano o Agustín Gutiérrez, por citar a los 


” Aparece en los inventarios del Marqués de Villapanés, Juan Tomas de Vargas Machuca, la familia 
Navarro y Francisco Ducoin. Sobre este dorador ver: MORENO ARANA, José Manuel: La policromía en 
Jerez de la Frontera durante el siglo XVIII. Sevilla, 2010, pp. 135-137. 

" Sebastián Montero aprecia las pinturas de José Agustín Fernán López de Adorno y del Marqués de 
Villapanés y José Albernaz las de Juan Dávila Mirabal. Una breve visión sobre la pintura jerezana del siglo 
XVIII en: MORENO ARANA, José Manuel: La policromía..., op. cit, pp. 60-64. 

" APNJF., legajo 2671, oficio V, escribano Cristóbal González, año 1766, f. 127 (f. 51 de los autos). 
MORENO ARANA, José Manuel: El retablo..., op. cit., p. 382, nota 450. 
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más conocidos). La única excepción de Francisco Camacho de Mendoza, que en su 
condición de maestro tallista lo hallamos valorando los muebles del Marqués de 
Villapanés en 1748”. 

Para acabar, incidiendo en lo que apuntábamos sobre la escasa especialización de los 
tasadores, diremos que incluso hemos hallado un ejemplo tan peculiar como el de Diego 
García Calderón, un maestro albañil que en 1759 se encarga de inventariar todas las 
propiedades de Pedro Cristóbal de “Porres, incluyéndose en ellas las piezas de pintura y 


escultura. 


3.4. PRECIOS 

Como norma general, en estos inventarios se suele tasar cada pieza por separado. La 
tasación de cada pieza individualmente puede ayudar a valorar la calidad artística de las 
colecciones estudiadas. En general, se tratan de colecciones modestas, pero con algunos 
casos destacables. 

Nos referiremos, en primer lugar, a las colecciones pictóricas. Así, un primer dato 
que ofrece el análisis de las tasaciones es que casi la mitad (44,1%) de las 918 piezas de 
pintura contabilizadas en el conjunto de los inventarios estudiados tienen unos precios 
por debajo de los veinte reales, siendo el real el precio más bajo. En el resto se 
distinguen, en primer lugar, 284 piezas (31%) tasadas entre los 20 y los 50 reales, ambos 
inclusive. Otras 111 (12%) no alcanzan los 100 reales. Entre los 100 y los 500, precios 
que hablarían ya de una calidad destacable, encontramos 96 cuadros (10,4%) de distinta 
temática que va desde la pintura religiosa, la de historia, países, alegórica, las dos láminas 
de cobre grande de tema indeterminado que poseía Lorenzo Tadeo de Villavicencio (500 
reales cada una) o los retratos reales y familiares de los Ponce de León. Por encima de 
los 500 reales hasta los 1.000 tenemos 17 piezas (1,8%), entre ellas los dos retratos de los 
reyes que Villavicencio tenía en el Real Alcázar, valorados cada uno en 900 reales. 
Finalmente, las pinturas con la tasación más alta, entre los 1.200 y los 6.000 reales, han 
sido 4, un 0,5% del total, siendo la de mayor valor “el cuadro grande entero apaisado de 
la Historia de Adan y Eva, con su marco pintado y dorado” que colgaba de la sala del 
estrado de la centenaria casa del matrimonio de Joaquín e Hipólita Ponce de León. 


Precisamente este matrimonio, que se ha presentado como uno de los mayores 


” Sobre los referidos ensambladores y tallistas ver: MORENO ARANA, José Manuel: El retablo..., op. cit, 
pp.258-268 y 493-499. 
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coleccionistas de los estudiados en cuanto a la calidad o tasación de las pinturas, contaba 
con dos piezas más, también de la misma temática que la anterior, con una valoración 
por encima de los 1.000 reales. La cuarta pintura de ese rango de precio, la poseía Miguel 
Andrés Panés. Se trataba de una pintura “grande” de San Pablo “primer ermitaño”, con 
marco de maque blanco y oro, valorado en 1.520 reales. Panés, también destacado 
coleccionista tanto por cantidad como por calidad, contaba asimismo con una pintura de 
Nuestra Señora de Guadalupe, de dos varas y cuarta, con marco de maque encarnado 
tasada en 1.000 reales. Como observamos, en la inmensa mayoría de los casos el valor de 
la pieza es la suma de la pintura y su marco o moldura”, existiendo no pocas ocasiones en 
las que se anota el valor de la moldura y no la temática de la pintura. 

Por último, señalamos que casi todas las piezas de escultura no alcanzarían grandes 
precios ni por separado ni en conjunto pues están valoradas mayoritariamente entre los 5 
reales y los 100 reales. Sólo alguna talla supera este nivel. Es lo que vemos en la 
Inmaculada que poseía José Diego de Barrios en el retablo de su oratorio, valorada en 
unos nada despreciables 1.200 reales. En este sentido, en los ejemplos en los que el costo 
total de determinadas colecciones de escultura ha alcanzado mayores cifras, como se 
observa en el citado José Diego de Barrios y en Sebastiana Lizano, se debe precisamente 
a que parte de la imaginería ha sido englobada dentro del valor general de los altares de 


sus oratorios particulares. 


3.5. SOPORTES 

La información con frecuencia incompleta que nos ofrecen los inventarios da lugar a 
que carezcamos de datos precisos sobre determinados aspectos como este. De este 
modo, de 918 pinturas contabilizadas, en 794, un destacado 86,4%, no se especifica el 
material. Dentro de este grupo de obras de soportes desconocidos, 177, el 19,2 % del 
total de pinturas, son denominadas como “lánunas”. 

El término “lámina” resulta bastante confuso. Ocasionalmente se especifica que se 
trata de láminas de cobre”. Son 23 casos, el 2,5 %. Curiosamente, se ubican en tres de las 


colecciones artísticas más costosas, las del Marqués de Villapanés, Joaquín Ponce de 


13 z ad E n 7 : # z 

En algún caso se aprecia por separado el lienzo y su marco. Sería el caso del lienzo del oratorio de José 
Agustín Fernán López de Adorno de Guzmán, que fue apreciado en 120 reales, mientras que su moldura 
se valoraba en 150 reales. 


" Una fuente contemporánea como es el Diccionario de las nobles artes de Diego Antonio Rejón de Silva 
(Segovia, 1788) define “Lamina” “como pintura pequeña hecha sobre una plancha de cobre”. 
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León y el Marqués de Valhermoso, además de las de los Marqueses del Castillo. En otros 
casos se aplica a materiales más extraños. Así, se contabilizan 25 láminas de cristal, el 2,7 
% de la totalidad. De todas ellas, 6 “de cristal y hunullo” eran propiedad de Urraca de 
Anaya, Marquesa del Castillo; 7 de “pintura veneciana” pertenecían al propio Marqués 
de Villapanés; y 12 las poseía José Diego de Barrios, otro de los personajes que poseyó 
una de las colecciones más valiosas. De hecho, en ella encontramos igualmente 4 
“láminas de nácar” (0,4% del total). Las más humildes “/áminas de papel” o estampas las 
hemos contabilizado cuando está claro su sentido decorativo. Se trataría de 18 estampas 
(el 2%) y llama la atención que aparece de nuevo en ejemplos nada despreciables como 
son el de José Diego de Barrios, el de Marqués del Castillo y el de Manuel del Calvario 
Ponce de León, quien poseyó un singular conjunto de 12 láminas sobre los Meses del 
Año. 

El soporte conocido más repetido es, como era de esperar, el lienzo. En cualquier 
caso, son sólo 68 los apuntados, el 7,4 %. A ellos debemos unir los utilizados en los cinco 
biombos que se citan en los aprecios. Uno de ellos lo poseyó la familia Navarro y se 
especifica que está formado por “cinco liensos pintados”. Los restantes se apuntan uno, 
compuesto de “ochos paños”, en la casa de José Agustín Fernán López de Adorno, Señor 
de Romanina, y los otros tres en la de Juan Tomás de Vargas Machuca. 

En las esculturas se recogen materiales también ocasionalmente. Cuando se citan, 
predomina la madera, aunque en alguna ocasión aparece el barro. Para acabar, 


mencionaremos las tres figuras de cera que se recogen en la colección de los Marqueses 


del Castillo del Valle de Sidueña. 


3.6. TEMÁTICAS 


Lo primero que sorprende de este aspecto es que en torno a un tercio de las 
pinturas (el 36%) sean de temática desconocida, es decir, no se especifica en los 
inventarios el asunto representado en ellos. Podría decirse que los dos tercios restantes se 
lo reparten los temas religiosos y los no religiosos, con una ligera superioridad de los 
primeros (35,4%) sobre los segundos (28,6%). Esta diferencia poco acusada resulta 
llamativa, aunque no podemos obviar el alto número de obras sin identificación temática 


que, en caso contrario, podrían haber alterado quizás estas proporciones. 
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Dentro de los temas religiosos, podrían distinguirse entre cuadros de supuesto 
carácter devocional, con la representación mayoritariamente aislada de Cristo, la Virgen y 
los santos, y aquellos otros de composiciones más complejas con escenas bíblicas, tanto 
del Antiguo como del Nuevo Testamento. 

Los que podríamos denominar como “cuadros devocionales” son la mayoría, el 
77% de los de asuntos sacros. Existe una gran variedad iconográfica, lo que sería reflejo 
de las particulares devociones de cada uno de los propietarios. No obstante, dentro del 
conjunto los más numerosos son los de carácter mariano, tanto representaciones 
genéricas de la Virgen con el Niño o de la Inmaculada Concepción, presente este último 
tema en 12 ocasiones, como de dispares advocaciones que copian populares imágenes, 
caso de la más repetida, la Virgen de Consolación, copatrona jerezana, que figura en 
hasta 5 ejemplos. Asimismo, son relativamente frecuentes las pinturas que muestran la 
figura de Cristo en sus diversas iconograffas, desde el Niño Jesús al Crucificado. En este 
sentido, por ejemplo, el Ecce-Homo se apunta 9 veces y 4 tanto el Crucificado como el 
Niño Jesús Dormido. En cuanto al santoral, es muy variado, aunque los más corrientes 
están San José (12) y San Antonio de Padua (10), seguidos por la Magdalena, San 
Francisco de Asís y San Francisco de Paula, con 6 pinturas cada uno. Dentro de este 
grupo hay que citar por último, 55 lienzos distribuidos en cuatro apostolados, formados 
por 12, 13 o 15 cuadros. 

Frente a ello, un 23 % de los religiosos corresponde con escenas bíblicas. El mayor 
número (57) pertenecen al Nuevo Testamento, con un lógico protagonismo de la vida de 
Cristo y la Virgen, siendo los temas más frecuentes los de la Anunciación, el Nacimiento 
y la Adoración de los Reyes, con 3 casos cada uno. No faltan tampoco conjuntos, como 
los de la Vida o “Misterios de Nuestra Señora” que se atestiguan en dos grupos de 12 
lienzos y 6 láminas ochavadas en cobre, respectivamente en las colecciones de Juan 
Dávila Mirabal y Miguel Andrés Panés. Mucho más puntuales, por su parte, son los que 
hacen referencias a hechos narrados en el Antiguo Testamento, un total de 18 cuadros. 
Destacan aquí las series de la historia de David, presentes en las colecciones de Manuel 


del Calvario Ponce de León y de su familiar Joaquín Ponce de León”. Éste último poseía 


© No es descartable que esta serie sobre la vida del rey David en las colecciones de los Ponce de León 
responda a alguna intencionalidad política. Y en esta misma línea interpretativa podría explicarse el cuadro 
de Orfeo, prefiguración pagana del rey David, que tuvo un destacado lugar en la colección de Manuel 
Ponce de León. Sobre el mito de Orfeo y el rey David: PORRAS ROBLES, Faustino: “La pervivencia del 
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además otras series sobre Adán y Eva, Caín y Abel y Jacob. No olvidemos que algunos de 
estos excepcionales cuadros se situaban entre los más caros de todas las colecciones 
estudiadas. 

Dentro ya de la temática no religiosa, con el 44,8% y un número de 118 ejemplos, 
sobresalen los paisajes o “países”. El 22,8%, con 60 casos, por su parte, corresponde al 
género del retrato. Aquí encontramos los retratos de algunos de los coleccionistas y de 
sus familiares (José Diego de Barrios, Manuel del Calvario Ponce de León o los 
Marqueses del Castillo), junto a otros que representan a determinados reyes de España, 
reinantes en ese momento o pasados, siendo particularmente curiosos algunos conjuntos 
presentes en las colecciones del Marqués de Villapanés, con representaciones de Carlos 
II, Felipe V, María Luisa de Saboya, Luis Primero, Fernando VI y Bárbara de Braganza, 
y de Juan Dávila Mirabal, con series genealógicas de la que aún queda algún resto en la 
que fuera su casa”. También se pueden mencionar los “dos retratos de los reyes”, 
supuestamente Carlos IV y María Luisa de Parma, que en 1789 se citan en la colección 
del Marqués de Valhermoso en el Real Alcázar de Jerez y que alcanzaron un alto precio. 
Sin duda, todas estas pinturas venían a reflejar la adhesión de la nobleza a la monarquía. 
Por singular, citaremos, por último, el “retrato de Madama Cunberlan” —la inglesa Ana 
Luttrell, duquesa de Cumberland— presente en el palacio del Marqués de Montana y que 
abunda en las relaciones de su propietario con súbditos británicos”. 

Con 36 ejemplos, un 21,3% de las obras profanas y cerca de los márgenes de lo 
artístico, podemos citar los “mapas”, de llamativa presencia en un número importante de 
colecciones. Un 11%, finalmente, inclurían un heterogéneo grupo donde figuran 
“fruteros”y “Horeros”, así como cuadros de batallas (familia Navarro), trofeos de guerra, 
alegorías de los meses del año, la “Caridad Romana” y Orfeo (todas de Manuel del 
Calvario Ponce de León) o Solón (Marqués de Villapanés). 

La presencia de escultura es escasa: un conjunto de 83 obras. Sólo tenemos 


referencia a piezas de tipo religioso, de las que hay que suponer una evidente función 


mito de Orfeo en la iconografía del rey David: origen, significación simbólica y aproximación 
organológica”, Cuadernos de arte e Iconografía, tomo 16, 32, 2007, pp. 301-332. 

"Nos referimos a una puerta pintada con una genealogía de los reyes españoles que se conserva aún in situ 
en el antiguo estrado: VV.AA.: La casa palacio Bertemati (1776-2006). Restauración y rehabilitación para 
sede del Obispado de Asidonia-Jerez. Jerez de la Fra., 2007, pp. 75-77. 

“MORENO ARANA, Juan Antonio: “Las lecturas de un aristócrata "de negocios" de fines del siglo XVIII: 
la biblioteca del jerezano Antonio Cabezas de Aranda y Guzmán, I Marqués de Montana”, Trocadero, 28, 
2016, p. 41. 
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devocional. Sin embargo, debemos indicar que desconocemos la iconografia de 45 de 
ellas, el 54,2 %. En este grupo se situarían los 5 relieves o “inunas de talla”, algunas “sin 
pintar”, que hallamos en la casa de los Navarro, y que tal vez tengamos que relacionar 
con la actividad retablistica de esta familia; los “cuatro santos y dos angelitos” del retablo 
del oratorio de la casa de José Diego de Barrios; o Ya imagen” que presidía el altar, así 
como dieciocho “santos” y doce “figuras de madera” que integraban el propio oratorio 
de Sebastiana Lizano. En los casos en los que sí podemos identificar iconograficamente 
estas esculturas, destacan los Niños Jesús, presentes en 15 ocasiones. Entre otros, se 
apuntan también 4 crucifijos, 4 tallas de San Antonio de Padua, 3 de San José o 3 
Inmaculadas, lo que viene de nuevo a incidir en las preferencias devotas que ya vimos en 


relación a las pinturas. 


3.7. AUTORÍAS Y CENTROS PRODUCTORES 


Para finalizar, diremos que a diferencia de lo que puede ocurrir en otros centros 
artísticos de mayor importancia, como el sevillano, en los inventarios no se señalan nunca 
las autorías de las obras apreciadas. La única excepción sería además una alusión poco 
clara, que nos crea muchas dudas. Nos referimos a los “res países de Villegas” que 
figuran en la colección de José Agustín Fernán López de Adorno, Señor de Romanina. 
La posibilidad de identificar ese “Villegas” con el propio autor podría llevar a pensar 
quizás en algún pintor de ese apellido, como Alonso de Villegas Marmolejo, aunque no 
teniendo constancia del cultivo del género del paisaje por este artista, y más en una 


7 A 18 
cronologia tan temprana, nos hace ser poco determinantes en esta propuesta”. 


Por último, diremos que hay alguna alusión a centros productores. Asi, citaremos 
las “siete láminas de cristal de a media vara cada una. Pintura veneciana con sus marcos 


dorados”que poseyó el Marqués de Villapanés. 


* Sobre este pintor: SERRERA, Juan Miguel: Pedro de Villegas Marmolejo, 1519-1596. Sevilla, 1991. 
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LA DESCRIZIONE DE LA CELEBRE REAL GALLERIA DI 
SAN YDELFONSO: EL IDEARIO ARTISTICO DE ISABEL 
DE FARNESIO Y SU MATERIALIZACION EN EL 
CUADERNO DE AJELLO 


LA DESCRIZIONE DE LA CELEBRE REAL GALLERIA DI SAN 
YDELFONSO: THE ARTISTIC IDEOLOGY OF ELISABETH 
FARNESE AND IT MATERIALIZATION IN AJELLO NOTEBOOK 


NOELIA MUNOZ ESTEBAN 
Universidad Complutense de Madrid, España 


noelimun@ucm.es 


Resumen: Isabel de Farnesio, gran amante del arte, compró la colección de escultura de 
Cristina de Suecia para decorar el Real Sitio de la Granja de San Ildefonso. Hacia 1750, 
encargó al abate Eutichio Ajello la realización de una descripción de las mismas a modo 
de catálogo. Finalmente, el proyecto fue cancelado debido a que los manuscritos 
presentados no fueron del agrado de la reina. Así pues, en este trabajo se pretende 
retomar algunas cuestiones acerca de la procedencia y compra de la colección de Cristina 
de Suecia, los dibujos y el primer esquema conservados, además de acercarnos a la casi 


desconocida figura de Ajello y a las fuentes para el estudio de este ambicioso proyecto. 


Palabras clave: Isabel de Farnesio, Eutichio Ajello, coleccionismo, escultura clásica, 
dibujo. 


Abstract: Elisabeth Farnese, great lover of art, bought the collection of sculptures of 
Christina of Sweden to decorate the Royal Site of la Granja de San Ildefonso. Around 
1750, he commissioned to abate Eutichio Ajello a description of them as a catalog. 
Finally, the project was cancelled since the submitted manuscripts were not to the liking of 
the queen. Thus, this work intends to return to some questions about the origin and 
purchase of the collection of Christina of Sweden, the drawings and the first manuscripte 
preserved, as well as bring us closer to the almost unknown figure of Ajello and the 


sources for the study of this ambitious project. 


Keywords: Elisabeth Farnese, Eutichio Ajello, art collecting, classic sculpture, drawing. 
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Isabel de Farnesio Neoburgo, nació en la ciudad italiana de Parma en 1692. Se 
casó por poderes con Felipe V en 1714, tan solo ocho meses después de la prematura 
muerte de su primera esposa, María Luisa Gabriela de Saboya (1688-1714). Desde una 
temprana edad, Isabel de Farnesio fue educada, entre otros conocimientos, en el arte de 
la pintura, la música o la caza que continuó practicando una vez instalada en la corte 
española. La educación recibida junto con el ambiente artístico y coleccionista de su 
familia, conformó el gusto que en un futuro plasmaría en el Real Sitio de La Granja de 
San Ildefonso. 

A la muerte del rey en 1746, Isabel de Farnesio se vio obligada a exiliarse en el 
palacio de La Granja debido a su mala relación con su hijastro, el rey Fernando VI (1713- 
1759). Una vez allí instalada, inició el proceso de creación de la galería de escultura del 
Real Sitio. 

En julio de 1766, una anciana Isabel de Farnesio escribió una carta donde 
recordaba su vida, dejando datos muy importantes para el estudio de su biografía como 
reina coleccionista: 


“Soy la última Farnesio, una dinastía bastarda instaurada en Parma por el acuerdo entre el Papa y 
el emperador Carlos V. Bastardos sí, pero grandes mecenas. La familia siempre fue amante del 
arte y puso empeño en dejar su Impronta a través de un gran legado artístico. El palacio de Roma, 
el de Caprarola, los de Parma y Piacenza, Colorno, en todos ellos luce la flor de lis de Pablo II la 


misma que hice poner en La Granja y Riofrío y en todos los cuadros y esculturas de mi 
dp 
colección . 


La gran mayoría de las piezas que formaban parte de esta colección de esculturas, 
fueron compradas en un único lote a los herederos de Cristina de Suecia (1626-1689), 
que, tras abdicar como reina de Suecia en 1654, se convirtió al catolicismo y se instaló en 
Roma. Durante sus visitas al Palacio Farnesio, quedó deslumbrada con la colección de 
escultura clásica y quiso emularla en su nuevo palacio. No se sabe con certeza la 
procedencia de las piezas, pero han llegado algunos documentos sobre cómo las adquiría, 
en su mayoría por mediación de asesores que buscaban en las excavaciones arqueológicas 
y en el comercio de antigúedades. Otra de las fuentes de adquisición fueron los regalos, 


como el realizado por el Duque de Parma en 1681. 


' LAVALLE-COBO, Teresa: Zsabel de Farnesio, la reina coleccionista. Madrid, 2002, p. 23. Sobre la 
biografía de Isabel de Farnesio como coleccionista véase LAVALLE-COBO, Teresa: “Biografía artística de 
Isabel de Farnesio”, en El Real Sitio de La Granja de San Ildefonso, retrato y escena del rey. Madrid, 2000, 
pp. 182-194. 
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A la muerte de Cristina de Suecia en 1689, todas las esculturas fueron legadas a su 
heredero universal, el cardenal Decio Azzolini (1623-1689), que desafortunadamente 
falleció pocas semanas después, pasando la colección a su hijo, Pompeo Azzolini. Éste 
ultimo no podía conservar tal cantidad de tesoros, por lo que tomó la decisión de 
ponerlos a la venta, y en 1692 fue comprada por Livio Odescalchi (1652-1713)”. 

Cuando falleció este último, en 1713, su sobrino, Baldasare d'Erba, la puso de 
nuevo en el mercado, que presentaba dos dificultades para ser adquirida: por un lado, su 
alto coste, y por otro, que las esculturas no podían salir de Roma sin una dispensa papal. 
Felipe V, y especialmente, Isabel de Farnesio, quería hacerse con esta colección, puesto 
que según ella no tenían esculturas antiguas de ese nivel para su nuevo palacio de La 
Granja, por lo que hicieron todo lo posible a través de intermediarios como Andrea 
Procaccini (1671-1734) o el Cardenal Acquaviva, Embajador de España en Roma por 
aquel entonces, consiguiendo que se formalizara la compra y el Papa aceptase. El traslado 
de las piezas tuvo muchas dificultades, pero finalmente en 1725 se enviaron las últimas 
piezas desde Génova’. 

Para completar este lote, la corona compró en 1728 algunas de las esculturas de la 
colección reunida por Gaspar de Haro y Guzmán, VII Marqués del Carpio (1629-1687), 
por la cantidad de 3.600 doblones. Entre las esculturas adquiridas, se encuentran doce 
ídolos egipcios, de los cuáles han llegado hasta nuestros días ocho, el resto fueron 
robados o destruidos probablemente por las tropas napoleónicas”. 

La colocación de las esculturas en las salas destinadas a albergar esta galería, 
situada en el cuarto bajo del palacio, comenzó en 1746, año de la muerte de Felipe V y se 
terminaron las labores en 1750. La disposición no fue la misma que la empleada por sus 
antiguos propietarios a excepción del grupo compuesto por las Musas y Apolo. Durante 
este proceso, se sacaron vaciados de las mejores piezas con destino a la incipiente Real 


Academia de Bellas Artes’. 


* Sobre la colección de Cristina de Suecia: RIAZA DE LOS MOZOS, Mónica y SIMAL LÓPEZ, 
Mercedes: “«La Statua è un prodigio dell’arte»: Isabel de Farnesio y la Colección de Cristina de Suecia en 
La Granja de San Ildefonso”, Reales Sitios, 144, 2000, pp. 57-67; ELVIRA BARBA, Miguel Ángel: Las 
esculturas de Cristina de Suecia: un tesoro de la Corona de España. Madrid, 2011. 

* Sobre el traslado de la colección de esculturas: LUZÓN, José María: “La colección de Cristina de Suecia y 
su traslado a España”, en España y Suecia en la época del Barroco. Madrid, 1998, pp. 897-922. 

‘ CACCIOTTI, Beatrice: “La Collezione del VII Marchese del Carpio tra Roma e Madrid”, Bolletino 
d'Arte, 86-87, serie VI, 1994, pp. 133-196. 

* LUZON NOGUE, José Marfa: “Isabel Farnesio y la Galería de Esculturas de San Ildefonso”, en El Real 
Sitio de La Granja de San Ildefonso, retrato y escena del rey. Madrid, pp. 203-219; ELVIRA BARBA, 
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Una vez asentada la galeria, el deseo de la reina fue el de idear un ambicioso 
proyecto para la publicación de un catálogo de las piezas de su colección de escultura. 
Este estudio fue encargado al anticuario Eutichio Ajello e Liscari (1711-1798), un abate 
nacido en la ciudad de Gala, hoy conocida como Barcellona Pozzo di Gotto, en la 
provincia de Mesina, Sicilia. No se han conservado muchos datos sobre su biografía, pero 
si algunos importantes, como que estudió en París, donde se formó en el mundo de la 
antigüedad y que fue llamado por la reina hacia 1743. Durante su estancia de casi nueve 
años en la corte, trabajó en La Granja para Isabel de Farnesio y posteriormente para su 
hijo, el infante Don Luis’. 

Las fuentes más antiguas que documentaron este proyecto fueron coetáneas al 
encargo, datan de 1751 y 1752, ambas fueron publicadas en las Novelle Letterarie 
Pvbliccate in Firenze’, dando noticia de lo que se estaba realizando en La Granja con 
dicha colección. El texto de 1751 aporta los pocos datos que se tienen sobre la biografía 
de Ajello. Un año más tarde, en 1752, se volvió a publicar en el siguiente tomo de estas 
Novelle” noticias de numerosas ciudades, y, volvemos a encontrar mencionado a Eutichio 
Ajello, en esta ocasión para hacer alusión a los regalos realizados por parte de la reina por 
su trabajo y se esperaba que pronto se realizase la publicación del volumen. 

El proyecto de este catálogo, en el que se pretendía hacer un análisis de cada una 
de las esculturas acompañadas de una estampa de la misma, fue algo relativamente 
novedoso en España, pero no en el resto de Europa, donde ya habían surgido este tipo 
de publicaciones, que probablemente habían sido vistos por Isabel de Farnesio antes de 
su llegada a la corte española. Algunos de ellos fueron obras publicadas en Italia o 
Francia, y servían para reforzar el prestigio de los coleccionistas de escultura clásica. Entre 
ellas se pueden encontrar obras realizadas por eruditos como la de Joachim von Sandrart 


(1606-1688), donde se exponía la colección del Marqués Vincenzo Giustiniani (1564- 


Miguel Ángel: “La colección de Felipe V e Isabel Farnesio en La Granja de San Ildefonso”, en Corona y 
arqueología en el Siglo de las Luces. Madrid, 2010, pp.104-105. 

° ELVIRA BARBA, Miguel Ángel: El Cuaderno de Ajello y las esculturas del Museo del Prado. Madrid, 
1998, pp. 10-11. 

" Fragmentos transcritos en: CACCIOTTI, Beatrice: “La Collezione del VII Marchese del Carpio...”, op. 
cit. 

i Se puede consultar el volumen en Google Books 
https://books.google.es/booksPid=IbNFAAAACAAT*hl=esksource=gbs_ book other versions (Consultado 
el 20/08/17). 
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1637). El libro está dividido en dos volúmenes en el que colaboraron numerosos artistas, 
y en los que se puede ver la representación de las esculturas ordenadas por divinidad”. 

Por otro lado, Antonio Francesco Gori (1691-1757), un anticuario florentino, 
escribió numerosos libros a modo de catálogo de algunas de las colecciones florentinas, 
dentro de un proyecto que abordó numerosas colecciones de objetos y esculturas, como 
por ejemplo las del Museo Etrusco de Cortona o de la colección de numismática y 
objetos de plata de los Museos Florentinos. 

Pero para este caso de estudio, es especialmente interesante el Sfatvae Antiqvae 
Deorvm et virorvm Illvstrivm, centvm aereis tabvlis incisae qvae exstant in Thesavro 
Mediceo”, dedicada a Gian Gastone de' Medici, (1671-1737), Gran Duque de Toscana, 
del que eran la mayor parte de las esculturas. Esta obra fue publicada en 1734. El libro, 
de gran formato, fue escrito en latín, y comienza con un extenso prefacio en el que el 
autor comenta la composición de la obra y resume cada Zavula o parte en la que está 
dividida. Después de esta introducción aparece un índice e inmediatamente después un 
análisis artístico de cada una de las esculturas de las colecciones mediceas. Estas 
descripciones fueron acompañadas de su correspondiente estampa”. En algunas 
ocasiones la representación se hizo desde numerosos puntos de vista para que el lector 
pudiese ver la escultura en “360” grados. 

Regresando de nuevo al proyecto español, se sabe que se escribieron dos ensayos. 
El primero, conocido también como primo saggio, fue el presentado a modo de 
esquema, y fue redescubierto en el año 2000 por Mónica Riaza de los Mozos y Mercedes 
Simal López” en el Archivo del Ministerio de Asuntos Exteriores, donde había estado 
custodiado, al menos hasta antes de 1974, ya que aparece en el inventario de los 

ys thee seg i aa 
manuscritos de este mismo ministerio”. Este documento no está firmado por Eutichio 
Ajello, pero la comparación con algunas de las publicaciones descriptivas por Vicens Gil 
de Tejada”, Emile Hübner” o Eduardo Barrón”, que pudieron leer el manuscrito antes 
° Edición consultada: Galleria Giustiniana del Marchese Vincenzo Giustiniani. ¿Roma?, después de 1750 
” GORI, Francesco: Statvae Antigvae Deorvm et virorvm IlIvstrivm, centvm aereis tabvlis incisae qvae 
exstant n Thesavro Mediceo. Florencia, 1734. 
" CARRASCO FERRER, Marta; ELVIRA BARBA, Miguel Angel: Ex Roma Lvx. Madrid, 1997, pp. 77- 
78. 
* RIAZA DE LOS MOZOS, Mónica Y SIMAL LOPEZ, Mercedes: “«La Statua è un prodigio dell’arte»...”, 
op. cit. 
* SANTIAGO RODRIGUEZ, Miguel: Los manuscritos del Archivo General y Biblioteca del Ministerio 
de Asuntos Exteriores. Madrid, 1974, p. 241, n. 378. 


" VICENS Y GIL DE TEJADA, Benito: “Rapido examen de una descripción manuscrita de la galería de 
escultura del Real Palacio de San Ildefonso”, La Razón, Madrid, 2, 1861, pp. 394-400. 
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de su desaparición, y la coincidencia del orden de las diatribas con el llamado Cuaderno 
de Ajello del Museo del Prado, del que se hablará a continuación, hace que se pudiese 
atribuir el texto al abate. 

El orden que seguía este primo saggio, fue, al igual que este tipo de catálogos, por 
divinidades: comenzando por los ídolos egipcios, procedentes en gran parte de la 
colección del Marqués del Carpio, a continuación, bustos romanos y el resto del saggzo 
está dividido por dioses y héroes grecolatinos. En este manuscrito, el autor hizo un 
análisis siguiendo el llamado “evemerismo”, un método que veía a los dioses paganos 
como personajes históricos, una fórmula usada por primera vez en el siglo I a. C.”, que 
queda ya reflejado en la introducción dedicada a la rema en la primera página: “e 
calcando così gentilmente, e senza strépito un camino, che par son ora sconosciuto, 
m'avanzerò a screpolare 1 primi veli della Favola, attento semre a conoscere la vera 
Persona, che stà sotto l’idea del Nume, e ciò per via della Scrittura, e della Storia” 

Uno de los motivos por el que finalmente no fue publicado pudo ser por la falta 
de un análisis artistico de la pieza, y en muchas ocasiones la limitación a opiniones de 
eruditos anteriores que, hacen de alguna de las diatribas meras anécdotas u Opiniones 
propias y por lo tanto carecen de un alto nivel científico que dista mucho de los estudios 
vistos con anterioridad. 

La aparición de este documento dio lugar a nuevos aportes que pudieron precisar 
la fecha del proyecto, las láminas y los motivos que llevaron a que no se publicara 
finalmente. El segundo manuscrito o saggio, por desgracia aún se encuentra en paradero 


desconocido, se supone que debía contener las descripciones más extensas y se incluirian 


las esculturas que faltaban en el primero”. 
La segunda parte de este proyecto, fueron los cincuenta y nueve dibujos 


preparatorios para ser grabados, realizados después de la elaboración de los manuscritos, 


" HÜBNER, Emil: Die antiken bildwerke in Madrid. Berlin, 1862, pp. 15-19. 

" BARRÓN, Eduardo: Catálogo de la escultura. Madrid, 1908, pp. 12-13. 

” SCHRÖDER, Stephan F. y ELVIRA BARBA, Miguel Ángel: “Eutichio Ajello (1711-1793) y su 
Descripción de la célebre Real Galería de San Ildefonso”, Boletín del Museo del Prado, vol. 24, 42, 2006, 
p. 43. 

" Extracto tomado del manuscrito original transcrito en: SCHRÖDER, Stephan F. y ELVIRA BARBA, 
Miguel Ángel: “Eutichio Ajello (1711-1793) y su Descripción...”, op. cit, p. 46. 

" SIMAL LÓPEZ, Mercedes: “Isabel de Farnesio y la colección real española de escultura. Distintas 
noticias sobre compras, regalos, restauraciones y el “Cuaderno de Aiello””, Archivo Español de Arte, n°. 


59, 315, 2006, pp. 263-278. 
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y actualmente conservados en el Museo del Prado formando parte del grupo conocido 
como los dibujos del “Cuaderno de Ajello”. 

Los dibujos, de gran formato (480 x 337 mm), están realizados a lápiz negro sobre 
papel de origen holandés, se ha podido comprobar estudiando los dos tipos de filigranas 
o marcas de agua que se encuentran tras pasar por la mesa de luz los dibujos. Por una 
parte, tenemos, siempre en el centro, un gran escudo coronado en cuyo interior tiene una 
flor de lis, en la parte inferior aparece el número 4 y las iniciales “WR” y “JV”, lo que nos 
indica que es un papel de buena calidad procedente del molino papelero Van de Verde”. 
En otras hojas, lo que se observa son las siglas “TV”, que se trata de la contramarca de la 
filigrana y que indica que, según vemos en la terminación de los puntizones del papel en 
los laterales, es un pliego de grandes dimensiones (960 x 674 mm)”. Este tipo de papel 
denota lujo, comprado para realizar un encargo de características reglas en el que se 
invirtió mucho dinero y seguramente a los mejores artistas del momento. 

Desafortunadamente, no se han conservado datos de quién pudo ser el autor de 
los dibujos, dado su perfecta técnica que los hacen aún más impersonales. Si se pueden 
datar alrededor de 1755, puesto que el grabado no se instauró como disciplina artística 
hasta 1752 con la creación de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando”. 

En ellos observamos distintas anotaciones, numeradas por número de diatriba. Las 
inscripciones en castellano probablemente fueron hechas por distintas manos situadas a 
finales del siglo XIX y principios del XX, entre otros, por Vicens Gil de Tejada. Si se hace 
una comparación entre el manuscrito del primo saggio y el orden de los dibujos, se 
observan coincidencias, por lo que se pudo atribuir este manuscrito al Abate Ajello. 

Finalmente, el estudio fue concluido y entregado a Isabel de Farnesio hacia 1751 y no 
se volvió a tener rastro documental de la vida del abate. A la reina madre no le fueron de 
agrado, quedando sumamente decepcionada. Tanto es así que decidió cancelar el 
proyecto junto con otros motivos, como el regreso de su hijo, futuro Carlos HI para 
ocupar el trono después de la muerte de Fernando VI. 

A pesar del deseo de Isabel de Farnesio de mantener las esculturas en su sitio 


original, las esculturas pasaron a formar parte de otros Reales Sitios, tales como el Palacio 


” Filigrana localizada en: CHURCHILL, W. A.: Watermarks in paper: in Holland, England, France, etc., 
in the XVI and XVII centuries and their interconnection- Amsterdam, 1935. 

” Agradezco a Gloria Solache Vilela, del Gabinete de Dibujos y Estampas del Museo del Prado, la ayuda 
para la interpretación del papel y el acceso para estudiar los dibujos. 


2? ELVIRA BARBA, Miguel Ángel: £l Cuaderno de Ajello... op. cit, p. 12. 
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de Aranjuez, en el que por orden de Carlos IV se trasladaron algunas de las piezas con la 
condición de que se sacara un vaciado que se mantuviera en la ubicación original, y que 
son los que actualmente se conservan en la galería de La Granja junto con los pedestales 
originales. En 1828, por orden de Fernando VII se llevaron al naciente Museo del Prado, 


formando el núcleo principal de la colección de escultura. 
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EL COLECCIONISMO DE LO SAGRADO. LA CAPILLA 
RELICARIO DE LA COLEGIATA DE SAN LUIS EN 
VILLAGARCÍA DE CAMPOS 


AN APPROACH TO RELICS COLLECTING INTO THE 
JESUITICAL COLLEGIATE CHURCH OF VILLAGARCÍA DE 
CAMPOS 
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Universidad de Valladolid, España 


penamartinangel@gmail.com 


Resumen: El presente estudio de caso se vehicula por medio de comitentes nobiliarios al 
servicio de una de las 6rdenes de mayor pujanza en el Antiguo Régimen. En la presente 
propuesta se estudia un ejemplo peculiar que aúna el entorno familiar de don Juan de 
Austria y la Compañía de Jesús, todo ello cobyado en una pequeña población rural 
alejada de los grandes círculos de poder de la Edad Moderna, lo cual no significa 
impedimento alguno a la hora de erigir y consagrar un espacio destinado a tal práctica, 
peculiar y de singular relevancia debido a la calidad de los artistas que allí intervinieron, 


así como por su valía dentro del ámbito vallisoletano. 


Palabras clave: Mecenazgo, jesuitas, reliquias, escultura, retablos. 


Abstract: The aim of this paper is to review recent research into the relics and their 
relevance, explamed by a Jesuitical example. One of the most interesting evidence of 
contact between nobility and religious orders in the Renaissance and Baroque periods are 
the relics collecting. In this case the patronage is closed to Spanish royal court and is 
connected to the powerful Society of Jesus. This example linked Rome to a small village 
at the hearth of Old Castile. 


Keywords: Patronage, Jesuit, relics, sculpture, altarpiece. 
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La edificación de la colegiata de san Luis de Villagarcía de Campos se ve 
materializada como respuesta a la voluntad testamentaria de don Luis Quijada' de ubicar 
en la localidad villagarciense el panteón familiar. Su figura permanece ligada al servicio de 
la monarquía hispánica desde su bisabuelo servidor de Juan II, continuada por su abuelo 
al servicio de los Reyes Católicos luchando en las guerras de Granada, y por su padre, 
junto a Carlos V frente a los comuneros. Heredó don Luis el señorío de Villagarcía de 
Campos así como el servicio a la Corona propio de su familia. Acompañó al emperador 
en sus campañas de Africa, Alemania, Italia, Francia y Flandes; convirtiéndose en su 
mayordomo. Estuvo con Carlos V en su retiro de Yuste, donde el emperador, conocería 
a su hijo Jeromín, futuro Juan de Austria, quien fue llevado a tierras extremeñas por doña 
Magdalena de Ulloa, esposa de don Luis desde 1549; pues al matrimonio encomendó el 
emperador el cuidado de su hijo natural. Continuó al servicio del rey Felipe II, siendo 
nombrado presidente del Consejo de Indias, cargo que no llegó a ocupar al sobrevenirle 
la muerte luchando contra los moriscos en Granada en 1570. 

Don Luis pretendía fuera erigida una capilla panteón en el interior del templo 
parroquial de san Pedro, a fin de que allí reposaran su cuerpo y el de su esposa, 
dotándola además de doce capellanes para que celebraran cultos en su honor. En su 
testamento estableció la posibilidad de ampliar la iglesia valiéndose de casas adyacentes, 
pues el espacio era pequeño; si bien estableció por medio de una cláusula que si su mujer 
lo estimaba más oportuno, juntara ambas haciendas para fundar un monasterio de frailes 
o monjas (con la excepción de las Descalzas, debido a lo frío del clima durante el 
invierno), donde albergar el panteón y sus capellanes con mayor espacio, otorgando a la 
fundación una dotación perpetua. 

Doña Magdalena se inclinó por fundar un colegio noviciado de la Compañía de 
Jesús, con una iglesia que albergara la capilla panteón que ansiaba su esposo, y dotarla de 
los doce capellanes requeridos y el doble de la dotación que ascendió a 2.000 ducados 
anuales”, de los cuales, 1.500 se destinarían a la edificación de la iglesia hasta su 
finalización. 


Ante la duda de si la nueva fundación podría contradecir la voluntad de don Luis, 


' PÉREZ PICÓN, Conrado: Villagarcía de Campos. Estudio histórico-artístico. Valladolid, 1982, pp. 37-40 
y 69-72. 

* PIRRI, Pietro: “Origen y desarrollo arquitectónico de la iglesia y colegio de Villagarcía de Campos” en 
Villagarcía de Campos. Evocación histórica de un pasado glorioso, Bilbao, 1952, p. 16. 
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se decidió a contrastar opiniones desde el convento de El Abrojo (a 9 km. de Valladolid, 
entre Boecillo y Laguna de Duero), donde se retiró a la muerte de su esposo. Consultó 
en primer lugar a su hermano, el dominico fray Domingo de Ulloa, quien la remitió al 
jesuita Baltasar Álvarez; tras lo cual ella preguntó a un seglar de prestigio, ajeno a la 
Compañía, el licenciado Hernando Villafañe. También debió pedir consejo al propio 
Francisco de Borja’. Tras recabar estos consejos decidió proponérselo a los ocho 
testamentarios de don Luis, que respondieron negativamente a la propuesta, pero a los 
pocos días cinco de ellos fallecieron, y los tres restantes dejaron de serlo: el ex secretario 
del emperador, Martín Gaztelu renunció a su cargo. Fray Juan de Arzola fue elevado a la 
sede episcopal de Canarias y la distancia le imposibilitó ejercer como testamentario, y la 
hermana de don Luis, doña Ana Quijada (abadesa en las Huelgas Reales de Valladolid), 
fue declarada inhábil por encontrarse como parte interesada tras pleitear a doña 
Magdalena sobre los bienes de su hermano. Así pues el Real Consejo de Castilla nombró 
como nuevos testamentarios a Luis Tello, del Consejo de Su Majestad y al doctor 
Baltasar Meneses, catedrático de Cánones de la Universidad de Valladolid. 

Los nuevos testamentarios no vieron problema en la pretensión de la viuda de 
Quijada, pero ella quiso asegurarse pidiendo consejo a los teólogos de las Universidades 
de Alcalá de Henares y Salamanca. Ante la negativa de los complutenses, se decantó por 
la opinión de los salmantinos, que no vieron inconveniente en que el nuevo edificio se 
consagrara bajo el amparo de la Compañía de Jesús, puesto que para ellos por frailes se 
entendería a todo tipo de religiosos, amparándose en que el Concilio de Trento no hacía 
distinción alguna. 

El 7 de enero de 1572, Francisco de Borja firmaría en Burgos la escritura de 
fundación de Villagarcía, pidiendo que “se ponga especial cuidado en enseñar la doctrina 
cristiana, que se ayude a bien morir, se celebre la octava por el Santísimo Sacramento y se 
atienda a los vecinos con la doctrina de la Compañía”. Finalmente, para zanjar cualquier 
tipo de duda, buscó amparo en la Santa Sede, obteniendo la bula Dilecta fila de 
Gregorio XIII el 3 de julio de 1573, por la cual consigue plena autoridad para llevar a 
cabo, sin necesidad del permiso de los testamentarios, las últimas voluntades de don Luis. 


Por tanto, según las palabras de Agustín Bustamante García, la colegiata de san Luis de 


* GARCÍA CHICO, Esteban: “La Colegiata de Villagarcía de Campos”, Boletín del Seminario de Arte y 
Arqueología, Tomo IX, 1942-1943, p. 89. 
' PEREZ PICON, Conrado: Villagarcía de Campos. Estudio... op. cit, pp. 118 -119. 
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Villagarcía de Campos “es una fundación privada, nobiliaria, de carácter funerario y 
puesta al servicio de la Iglesia, regentándola la Compañía de Jesús, una orden en 
expansión”. 

La labor de doña Magdalena como fundadora no se limitó a la edificación del 
conjunto villagarciense, pues además fundó sendos colegios de la Compañía en Oviedo’ y 
Santander”, la casa de Penitencia en Valladolid, así como los hospitales de la 
Resurrección y del Esgueva; hechos a los que se unirfan sus acciones pías, como 
limosnas, dotación de doncellas y las ayudas que proporcionó a diversas comunidades. 
Este rasgo de impulsora de diversas fundaciones es el más recogido por diferentes 
autores, como Fernando Marías" al hilo de la actuación de Juan de Nates en el colegio de 
la Compañía de Santander. 

Ya tendría en mente la propia doña Magdalena”, la fundación de la capilla de las 
reliquias, donde habrían de situarse sendas estatuas funerarias de ella y su marido”. La 
viuda de Quijada, contó con la intercesión de Juan de Austria en Roma en favor de ella 
para conseguir reliquias, tarea a la cual se sumaron los Padres Generales de la Compania, 
Everardo Mercuriano y Claudio Aquaviva, quienes procedieron al envío de reliquias a la 
nueva fundación. Gozó del beneficio papal, obteniendo de Gregorio XIII una bula en 
1572, certificando la autenticidad de las reliquias enviadas a Villagarcía; además de otra 
bula de Sixto V, expedida el 13 de septiembre de 1585, por la cual se prohíbe, so pena 
de excomunión, hurtar las reliquias del dicho relicario villagarciense, así como prestarlas. 

Pese a la voluntad de doña Magdalena, la fundación de la actual dependencia 
fructificó por orden de doña Inés de Salazar y Mendoza en 1637, para cobijar las 
reliquias que heredó, que estaban repartidas por distintas estancias, dotando así de un 
espacio que aunara estas piezas diseminadas, ordenándolas mediante su disposición en 


distintos retablos o exentas. 


* BUSTAMANTE GARCÍA, Agustín: La arquitectura clasicista del foco vallisoletano. (1561-1640). 
Valladolid, 1983, p. 54. 

“Véase: GARCÍA SÁNCHEZ, J.: “Doña Magdalena, fundadora del colegio de San Matías en Oviedo” en 
Doña Magdalena de Ulloa, mujer de Luis Quixada. 1598-1998, Valladolid, 1998, pp. 137-152. 

" Véase: ARNÁIZ ARNÁIZ, A: “Doña Magdalena, fundadora del colegio de la Anunciación en 
Santander” en Doña Magdalena de Ulloa, mujer... op. cit. pp. 153-177. 

* MARÍAS, Fernando, £7 largo siglo XVI. Madrid, 1989, p. 507. 

°’ PÉREZ PICÓN, Conrado: Villagarcía de Campos. Estudio... op. cit, pp. 139-164. 

"MARTÍN GONZÁLEZ, Juan José: Escultura barroca castellana. Madrid, 1959, p. 101. 
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El mayorazgo de Villagarcía” pasó en 1570 a Juan de Ocampo, primo de don 
Luis Quijada. En 1592 murió su hijo Antonio de Ocampo sin sucesor, por lo cual el 
mayorazgo pasó a su sobrino, Juan de Ocampo, quien se casó en 1603 con doña Inés de 
Salazar y Mendoza, hija de don Juan Vázquez Salazar, secretario de Cámara y Estado de 
Castilla. A la muerte de su esposo en 1623 se retiró al convento de san Quirce en 
Valladolid. En el testamento de 1613 señaló el lugar de la actual sacristía como 
emplazamiento de la capilla relicario. 

Finalmente, en el testamento de doña Inés de Salazar del año 1636” dejó a 
elección de sus testamentarios el lugar para levantarla. Estos pensaban erigirla en la 
misma ubicación, en lugar del anterior relicario, pero en la visita canónica del P. 
Provincial Pedro de Mendoza en 1645, este propuso la capilla mayor, junto al altar de san 
Ignacio. A lo cual se opuso en 1656 el P. Visitador Francisco de Cepeda, quien decidió 
que se construyera en el lugar del antiguo relicario. Al frente de las obras de fábrica se 
encontraría, desde 1660”, el cantero Francisco de Naveda. 

El deseo de doña Inés era que su cuerpo fuera enterrado junto a los de su esposo 
en esta capilla, la cual pidió fuese puesta bajo advocación de la Inmaculada Concepción. 
Finalmente solo ella fue enterrada aquí. La dedicación oficial tuvo lugar el día de la 
Inmaculada de 1667", concretándose encargos artísticos hasta entrado el s. XVIII, por 
gubia de Tomás de Sierra, y finalmente el pincel de Ignacio de Prado, quien ejecuta el 
lienzo de la fundadora hacia 1737. 

El interior de la colegiata presenta una nave, con planta de cruz latina, cuyo 
crucero no sobresale en planta, con tres capillas laterales entre contrafuertes por cada 
lado. A los pies, en el lado de la epístola, se encuentra adosada la capilla relicario, a la 
cual se accede desde la capilla de san José. En la ante capilla se encuentra el lienzo que 
representa a doña Inés de Salazar de rodillas, en actitud orante, mientras se despliega un 
telón del fondo del cual aparece la efigie de Inmaculada. Una inscripción en el ángulo 
inferior derecho se refiere a la fundación de la capilla. 


Frente a la puerta de acceso, desde la capilla de san José, se encuentra un busto 


" PÉREZ PICÓN, Conrado: Villagarcía de Campos. Estudio... op. cit, pp. 139-164. 

* MARTIN GONZÁLEZ, Juan José: “Documentación de las obras de escultura de la capilla del Relicario 
de la Colegiata de Villagarcía de Campos”: Boletín del Seminario de Arte y Arqueología, Tomo XX, 1953- 
1954, pp. 206-209. 

"MARTÍN GONZÁLEZ, Juan José: “Documentación de las obras de escultura... op. cit., pp. 206-209. 

“ PÉREZ PICÓN, Conrado: Villagarcía de Campos. Estudio... op. cit, pp. 139-164. 
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relicario de gran tamaño de san Ignacio de Loyola. A su lado se sitúa una copia de los 
desposorios de la Virgen de Correggio, fechado en principios del siglo XVII”. 

Sobre esta ante capilla se sitúa un coro alto, marcándose una separación por 
medio la reja que cerraba la frontera capilla del Salvador, trasladada a su ubicación actual 
en 1673". En su remate se situaban cuatro mártires de la legión tebana, tallados por 
Tomas de Sierra, que fueron trasladados al museo. Traspasada la reja, se encuentra un 
relicario con huesos de santos, obra de Juan Fernández en ensamblaje y Alonso 
Gutiérrez como dorador”, sobre el cual aparece una escultura de san Eutimio mártir 
sobre un mascarón dorado. En la pared opuesta se dispone un expositor con los bustos 
de doce santas. 

En el lado del evangelio, se encuentra ubicado el retablo de santa Inés, cuyo 
ensamblaje se atribuye” a Juan de Medina Argúelles, con la misma traza que el situado 
enfrente. La fábrica de los retablos se asemeja a la de los que se encuentran en las capillas 
laterales de la nave, si bien, a diferencia de aquellos se insertan en los muros, con la 
particularidad de presentar un ático de menor desarrollo. El banco aloja cinco nichos 
para ubicar esculturas de pequeño tamaño. En la calle central se sitúa la escultura de la 
imagen titular, mientras que en las laterales aparecen dos hornacinas por calle para 
albergar esculturas de tamaño menor, sobre las cuales se dispone un nicho para albergar 
reliquias. El espacio central del ático queda destinado a cobijar las escenas de martirio, la 
cuales son flanqueadas por esculturas en los huecos laterales. La decoración vegetal y 
policromada es más profusa que aquella que se encuentra en los retablos de las capillas 
laterales de la nave de la colegiata. 

El retablo de santa Inés alberga en el banco las figuras siguientes: san Francisco de 
Asís, san Antolín representado con la dalmática de diácono, san Valero, obispo de 
Zaragoza, san Buenaventura y san Agustín. La calle lateral izquierda presenta en la 
hornacina baja a san Mateo, sobre ella la imagen de san Marcelo. En la calle derecha, 
superpuestas en orden ascendente, aparecen las figuras de santo Tomas y san Felipe. Los 


nichos acristalados, sobre las hornacinas de las calles laterales, cobijan cráneos de las 


” PARRADO DEL OLMO, Jesús María: Antiguo Partido Judicial de Medina de Rioseco. Catálogo 
Monumental de la Provincia de Valladolid. Salamanca, Tomo XVI, p. 343. 

" PÉREZ PICÓN, Conrado: Villagarcía de Campos. Estudio... op. cit, p. 145. 

"PÉREZ PICÓN, Conrado: Villagarcía de Campos. Estudio... op. cit., p. 158. 

* PARRADO DEL OLMO, Jesús María: Antiguo Partido...op. cit, p. 342. 
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once mil vírgenes, envueltos en paños de seda”. En el centro del ático se encuentra el 
martirio de san Bartolomé, con san Cosme y san Damián en los huecos laterales. Preside 
la hornacina central la talla que representa la imagen de santa Inés, acompañada de un 
cordero apoyado en un libro sobre su mano izquierda y una pluma en la mano derecha 
en recuerdo a la fundadora de la capilla, por voluntad expresa de la comitente”, 
debiéndose su talla al escultor Alonso de Rozas, hacia 1673. 

Frontero al anterior, en el lado de la epístola se encuentra el retablo de santa 
Lucía, en cuyo banco se disponen las imágenes de san Bernardo, san Antonio de Padua, 
san Antonio Abad, san Benito y san Ambrosio. La hornacina central alberga una talla de 
santa Lucía, mostrando sus ojos en una bandeja. En la hornacina baja de la calle lateral 
izquierda aparece Santiago el Menor leyendo; sobre él san Judas Tadeo representado con 
la palma de mártir. En la parte baja de la calle del lado derecho, se muestra a san Sixto 
debajo de san Lorenzo. Los nichos acristalados presentan otros dos cráneos de las once 
mil vírgenes. La parte central del ático la ocupa el martirio de san Esteban. Este a su vez 
se encuentra acompañado por san Luis, rey de Francia (remite a la advocación principal 
de la colegiata, en recuerdo de don Luis Quijada) y san Enrique II, emperador de 
Alemania y rey de los romanos, en cada uno de sus lados. 

En el espacio correspondiente a la capilla mayor se abre un vano en la parte baja 
del lado del evangelio, sobre el cual se encuentra un mascarón con un busto que 
representa a san Marcos, el cual es similar al que da entrada a la capilla. En el lado de la 
epístola se sitúa un relicario armario con vidrios del S. XVII", que correspondería a Juan 
Fernández en el ensamblaje y Alonso Gutiérrez en el dorado”. En la parte superior de 
dicho mueble aparece san Vicente en un mascarón, a la misma altura que el mencionado 
con anterioridad. 

Podemos destacar que el retablo principal muestra rasgos diferenciados respecto a 
los laterales. Denota un mayor movimiento de entrantes y salientes, con las columnas de 
orden corintio, que cobijan la hornacina central, exentas. Las columnas centrales apoyan 
sobre pedestales, que dan cabida a dos esculturas, las de san Juan Evangelista y san Juan 


Bautista. En el banco se disponen dos relieves, a diferencia de las esculturas exentas que 


"PÉREZ PICÓN, Conrado: Villagarcía de Campos. Estudio... op. cit, pp. 153. 
” PÉREZ PICÓN, Conrado: Villagarcía de Campos. Estudio... op. cit, pp. 152. 
” PARRADO DEL OLMO: Jesús María, Antiguo Partido...op. cit, p. 343. 

” PÉREZ PICÓN, Conrado: Villagarcía de Campos. Estudio... op. cit., pp. 158. 
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albergan los retablos laterales. En estos relieves aparecen representadas las santas 
penitentes, santa María Magdalena y santa María Egipciaca. Bajo el banco se dispone un 
frontal de altar en color rojo, con bordados de oro y seda. En la hornacina central se 
dispone un tabernáculo, sobre el cual se ubica la figura de la Inmaculada. El interior del 
tabernáculo alberga una arqueta con reliquias de diversos santos. En la hornacina baja, de 
la calle lateral izquierda, aparece san Andrés apoyando la mano derecha en un aspa de la 
cruz, y la izquierda sustentando un libro abierto. Sobre él se encuentra san Pablo, 
luciendo espada en la mano derecha y un libro en la izquierda. El nicho superior lo 
ocupa una imagen de san Jerónimo haciendo penitencia en la cueva, con el león a los 
pies. En la calle lateral derecha se encuentra, en la parte inferior, san Matías, con un libro 
y la palma de mártir, sobre el cual se encuentra la imagen de Santiago. Sobre ambas 
figuras el nicho que alberga a santo Tomas de Aquino, escribiendo en su celda, con los 
ojos dirigidos a lo alto, reflejando más un momento extático que de trabajo”. Esta talla” 
se encuentra al margen de la división temática del retablo, que presenta a santos 
evangelistas y apóstoles tallados por "Tomás de Sierra a un lado; y al otro, santos 
penitentes, tallados por Alonso de Rozas. La presencia de santo Tomas de Aquino 
tendría que ver con la importancia que tuvieron sus textos en la Contrarreforma, en 
especial la Summa Teologica. El centro del ático lo ocupa la escultura de san Pedro 
portando un libro abierto, con san Lucas y san Marcos en los huecos laterales. 

La nómina, pues, de artistas participantes en el proceso edilicio y ornamental de 
la capilla es amplia y variada”, desde el enlosado del suelo, con piedra de Adalia 
(localidad cercana a Villagarcía de Campos), tarea a cargo del cantero Francisco de 
Naveda, hasta el retablo principal de la estancia que debe su traza arquitectónica a Lucas 
González, y su labra a Cristóbal Ruiz de Andino. Además de este último, como 
ensambladores participaron Juan Fernández y Carlos Carnicero. Como escultores nos 
encontramos con Alonso Fernández, José Mayo, Alonso de Rozas, Juan Antonio de la 
Peña. De las labores de dorado y estofado se encargaron Tomás de Peñasco, Felipe 


Gutiérrez, Alonso Gutiérrez y Jerónimo de los Cobos. 


“MARTIN GONZÁLEZ, Juan José: “Tomás de Sierra. Éxtasis de Santo Tomás de Aquino” en Escultura 
de Castilla y León. Siglos XVI-XVIII. Zaragoza, 1989, p. 56. 

“VASALLO TORANZO, Luis: “Santo Tomás de Aquino” en Las Edades del Hombre: Testigos. 2004, 
pp. 228-230. 

” GARCÍA CHICO, Esteban: “Los artistas de la Colegiata de Villagarcía de Campos”, Boletín del 
Seminario de Arte y Arqueología, Tomo XX, 1958-1934, p. 53. 
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La presencia de Tomás de Sierra es notable, a través de la ejecución de la talla de 
relieves y modelados en bulto redondo. Si bien cabe destacar que fueron diversos los 
artistas, ya mencionados, que trabajaron en la talla de las imágenes. Este hecho da lugar a 
la disparidad en la factura de las obras escultóricas dado que se aprecia cierta variedad en 
la calidad de las mismas. 

Merece mención aparte la observación recogida por Martín González” acerca del 
predominio de la frontalidad frente al escorzo, distinguiéndose a su vez entre los paños 
espesos de la escuela juniana y las angulosidades propias de la de Gregorio Fernández. 
Supone que la autoría de los retablos pertenezca al mismo artífice por su similitud 
estructural, que fecha en el segundo tercio del siglo XVII; apuntando que el origen de las 
hojas carnosas, que “se resuelven en grandes penachos”, se sitúa en la estancia de Alonso 
Cano en Madrid, como tracista de retablos. Destaca de la traza el barroquismo que 
adquieren los retablos. Los martirios de san Esteban y san Bartolomé inspirados, en lo 
tocante a su composición y por las formas de las torsiones, en la factura de los barros que 
el borgoñón Juan de Juni realizó para Medina de Rioseco. En su enumeración 
iconografica de los santos que aparecen en la capilla, resalta acerca del estante, mediante 
el cual se muestran reliquias de santas a “modo de columbario”, que presenta los bustos 
prolongados de las mismas, “a la manera que es de uso desde finales de la Edad Media y 
sobre todo en España durante el siglo XVIP. Estudiando la evolución del retablo, Martin 
González destaca de los del relicario villagarciense, la tendencia de colocar las figuras bajo 
hornacinas de arco y otras cajeadas; así como el empleo del orden gigante corintio, 
ornados con “tarjetas, festones, cogollos, todo de ello de abultado relieve cactiforme”. 
Sobre las máquinas laterales, pone de manifiesto que, a diferencia de la principal, 
presentan una decoración aún más hinchada y saliente. 

Así mismo pone de manifiesto” la importancia que tuvo en el seno de la 
Compañía de Jesús la presencia de las reliquias, siendo los “más grandes propagadores y 
difusores”. Destacando, a su juicio, el conjunto villagarciense sobre los de Medina del 
Campo o Valladolid por ofrecer el “mejor conjunto de esculturas” de los tres ámbitos 
jesuíticos vallisoletanos señalados. Con la salvedad de los martirios, precisa que se 
escenifican representaciones de momentos de revelación, meditación, contemplación o 
* MARTIN GONZALEZ, Juan José: “El relicario de la Colegiata de Villagarcía de Campos (Valladolid)”, 


Boletín del Seminario de Arte y Arqueología, Tomo XVIII, 1951-1952, pp. 43-52. 
” Ibídem. 
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éxtasis; atenuando el movimiento de las figuras exceptuando algún ademán oratorio. 
Estas actitudes se corresponderían por tanto al “barroco contrarreformista de la primera 
época”, sin llegar todavía al barroco triunfante, pleno de movimiento y agitación. 

En conclusión, la capilla actúa como lugar de reunión, agrupando una serie de 
reliquias que se insertan y entremezclan entre diferentes bienes muebles de diversa 
procedencia en cuanto a su procedencia y advocación se refiere. No sigue un patrón 
definido, pues obedece a la pretensión de alojar una colección variopinta de elementos 
devocionales propios de la cultura postridentina, siendo las reliquias fundamentales en la 
creencia de que el santo opera por medio de las mismas, intercediendo por el fiel, siendo 
la presencia de la reliquia un elemento tangible, yendo más allá de la mera representación 
iconográfica del santo en cuestión. La disparidad tiende a ser unificada a través de la 
concentración y ordenación en un espacio acotado, de acceso restringido y erigido de 
forma expresa para acoger la devoción y culto de las reliquias, siendo la presencia de este 


tipo de espacios habitual en los templos y fundaciones jesuíticas. 
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JURIDICA DE LAS COLECCIONES PRIVADAS 


THE ANCIENT ROMAN LAW AND THE LEGAL PROTECTION 
OF PRIVATE COLLECTIONS 
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alessandro.pergoli@fastwebnet.it 


Resumen: El antiguo Derecho Romano ha proporcionado, entre sus muchas reglas para 
proteger la belleza de la ciudad, una serie de normas que protegen a colecciones privadas. 
Colecciones de arte privadas, sino también de las bibliotecas enteras, eran una fuente de 
orgullo para todos los ciudadanos y, como tal, tenía que permanecer en la ciudad donde 
estaban y se prohibió su movimiento como su división, también hereditaria. La propuesta 
tiene como objetivo destacar la importancia de estas antiguas normas de protección de las 
colecciones privadas como la base para la conservación y transmisión de importantes 
obras de arte hasta la actualidad. Se analizarán con precisión las diversas leyes antiguas y 


su Importancia para la protección de las colecciones privadas. 


Palabras clave: Derecho romano; Coleccionismo antiguo; protección; conservación; 
Roma antigua. 


Abstract: The ancient Roman Law has provided, in its many laws for the protection of the 
beauty of a city, a number of rules that safeguard private collections. Private art 
collections, but also entire libraries, were a source of pride for all citizens and, as such, 
had to remain in their own city and was prohibited any movement and also their division, 
even if hereditary by last will and testament. The proposal aims to emphasize the 
importance of these ancient standards for the protection of private collections as a base 
for the preservation and the transmission of important works of art to the present. Several 
ancient laws will be carefully analyzed take into consideration their importance for the 
protection of private collections. 


Keywords: Roman law; History of Collecting; Conservation; Restoration; Ancient Rome. 
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L’antico Diritto Romano presenta nella sua codificazione classica, all’interno d’un 
ampio corpus normativo creato a protezione della consistenza e della bellezza delle città, 
anche numerose regole (e interpretazioni giuridiche) a tutela dei centri urbani e delle 
opere d’arte. Si tratta di norme presenti im forma embrionale già negli statuti più antichi, 
come quelli delle colonie romane di Taranto nel sud d’Italia Vex municipii Tarentini, 89- 
62 a.C. circa) o di Urso in Andalusia (/ex coloniae Genetivae Juliae seu Ursonensis, (43 
a.C. circa), cui si deve il divieto di demolire, distruggere o impoverire gli edifici (neve 
detegito neve demolito neve disturbato) sia pubblici che privati, secondo uno schema che 
sarà più volte reiterato anche in epoca imperiale, con la lex Flavia municipalis Malacae 
del 74 d.C., la Lex Flavia municipalis Salpensae del 82-84 d.C. o quella del municipium 
Flavium Irnitanum del 91 d.C., sino alle ultime codificazioni tardo antiche (esemplare è 
quella voluta dall’imperatore Maioriano (cfr. Novella Maroriani IV, De aedificiis publicis). 
Si tratta della chiara dimostrazione di una volontà connaturata al mondo romano stesso, 
particolarmente attento alla conservazione e all’incremento delle bellezze cittadine e che, 
proprio per la sua espressione in forma di legge quale segno di civiltà, rappresenta forse il 
più importante lascito del mondo antico all'era moderna. 

È una fitta trama di disposizioni e rescritti (motivati, certamente, anche da 
situazioni contingenti e interessi non sempre culturali) che riuniva in un sistema organico 
la vita sociale della città egemone di Roma con quella delle province; seguendo un 
percorso che, per l'eccessiva attenzione al dettagli, talvolta può sembrare al limite del 
cavilloso, si mirava sempre a un unico fine condiviso: la tutela, intesa come conservazione 
integrale del patrimonio e (laddove necessario per rimuovere il degrado) il restauro, 
inteso come reintegrazione fisica e formale di luoghi e monumenti. 

A tal fine furono create apposite Magistrature che garantivano il rispetto delle leggi 
e l'applicazione certa delle molte norme esistenti, con intere schiere di giuristi a dibattere 
sulla loro corretta interpretazione, all’interno di quel sistema giuridico che, garantendo già 
nell’antichità la certezza del diritto divenne la base limpida e, per molti versi ancora viva, 
del sistema procedurale moderno, almeno in quella parte del mondo che comunemente 
definiamo ‘occidentale’. 

La stessa attenzione rivolta alla consistenza delle città e alla conservazione delle 
loro innumerevoli bellezze artistiche trovava applicazione anche alla protezione delle 


collezioni private. Il che era del tutto naturale e perfettamente coerente coll’importanza 
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attribuita nell’antico mondo classico a collezioni d’arte, biblioteche e raccolte ‘antiquarie” 
che, oltre ad essere apprezzate dagli eruditi per il loro intrinseco valore, rappresentavano 
per tutti 1 cittadini un fondamentale termine di paragone dell’importanza, della bellezza e 
della preminenza della loro città (ovvero di quanto posseduto dall’insieme dei cittadini 
che la componevano?) rispetto alle altre. 

Cicerone, nella sua celeberrima orazione contro Verre espone magnificamente il 
concetto di come la presenza di collezioni e opere d’arte, seppure in case private, 
rappresentasse un vanto per l’intera cittadinanza e una meta obbligata per chiunque fosse 
di passaggio in città, desideroso di visitare le case dove erano conservate le opere più 


famose: 


Erant aenea duo praeterea signa, non maxima verum eximia venustate ... Canephoroe Ipsae 
vocabantur; sed earum artificem - Quem? Quemnam? Recte admones - Polyclitum esse dicebant. 
Messanam ut quisque nostrum venerat, haec visere solebat; omnibus haec ad visendum patebant 


cotidie; domus erat non domino magis ornamento quam civitati. 


Ogni città aveva le proprie attrazioni e 1 cittadmi più facoltosi facevano a gara a chi 
ne possedesse di più numerose o importanti. La cura delle città discendeva dall’orgoglio 
di ogni cittadmo di essere partecipe, in qualche modo, della prosperità e del successo 
della propria città rispetto alle altre. La straordinaria varietà dei cosiddetti ‘beni culturali’ 
dei tanti comuni italiani è indissolubilmente connesso con quel particolare senso di 
appartenenza al territorio che, in termini dispregiativi ed erroneamente legati alla 
tradizione religiosa medievale si definisce, in italiano, come ‘campanilismo’; si tratta 
viceversa di un effetto - del tutto positivo - della particolare genesi antica dell emolte città 


italiane in cui Pimpero romano (e ancor prima i vari regni di Roma e la successiva 


! Sono molti i nomi dei collezionisti di testi e gli autori di raccolte di epigrafi noti per essere famosi già nella 
Grecia classica: Cratero il macedone (uno storico del IV secolo a.C.), autore della prima silloge epigrafica; 
Filocoro ad Atene (320-261 a.C.) e Aristodemo a Tebe copiarono diligentemente le iscrizioni cittadine in 
preziose collezioni di epigrafi; Polemone il Perregete (II sec a. C.), raccolse e trascrisse un così grande 
numero di iscrizioni (Delle iscrizioni sparse per la città) da fargli meritare il soprannome ‘divoratore di 
lapidi’ (stelokopas, citato da ATENEO, J Dipnosofisti, VI, 234); sempre da Ateneo si ha notizia di Alceta e 
Menetore che, verso la fine del IV sec. a.C., raccolsero collezioni analoghe e l’elenco potrebbe continuare 
(cfr. SCHOELL Frederic, Istoria della letteratura Greca profana. Venezia, 1928, pp. 60-63). Vi si aggiunga 
che l'archeologia subacquea ha restituito anche alcune stele attiche che, secondo alcuni, dimostrerebbero 
l’interesse già nella Roma del I secolo a.C. per tale genere di collezionismo (cfr. GIANFROTTA, Piero 
Alfredo e POMEY, Patrice, Archeologia subacquea: storia tecniche, scoperte e relitti. Milano, 1981, pp. 
200-201). 

* Il concetto di città era assai diverso da quello moderno ed era più legato all’unione di cittadini che non a 
un insieme di case; così la definisce fra il Vi e il VII secolo d.C. Isidoro da Siviglia: Civitas est hominum 
multitudo societatis vinculo adunata, dicta a civibus, 1d est ab ipsis incolis urbis ... Nam urbs ipsa moenia 
sunt, civitas autem non saxa, sed habitatores vocantur (ISIDORO DI SIVIGLIA, Etymologiae, xv, II, 1). 

* CICERONE: Jn Verrem actio secunda, IV, 6. 

' Da ‘campanile’, l’elemento verticale spesso più visibile nei piccoli centri medievali che con il suono delle 
campane contrassegnava lo svolgere delle giornate. 
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Repubblica) era organizzato come una federazione di città che mantenevano in qualche 
modo molte caratteristiche autonome e diverse fra loro, seppure fossero formalmente 
soggette al dominio di Roma. Si trattava di un insieme di città autonome (che nel 
Medioevo darà vita alla splendida stagione politica dei comuni) in quanto ognuna 
conservava molte caratteristiche proprie di cui 1 cittadini erano - e, in molti casi, ancora 
sono - particolarmente orgogliosi. I cittadini romani esigevano, pertanto, che le loro città 
rimanessero integre nella loro consistenza e, semmai, si potessero continuamente 
arricchire e ampliare di nuove meraviglie da esporre al mondo. Le collezioni private 
rappresentavano motivo d’orgoglio cittadino al pari delle più famose opere d’arte 
pubbliche. Si trattava di raccolte d’arte, ma anche di preziosi collezioni di testi rari e, non 
di rado, già allora considerati ‘antichi’. 

Il miracoloso ritrovamento pochi anni orsono del De Indolentia (Peri Alupias) di 
Galeno, è illuminante nel chiarire come il concetto di collezione non fosse limitato alle 
sole opere d’arte, ma anche a raccolte di epigrafi e testi rari, come intere biblioteche 
ricche di trascrizioni di opere altrimenti introvabili, che in ogni città erano conosciute e 
visitate da colti studiosi. Galeno, nel riferire a un suo caro amico di quanto avesse sofferto 
per aver perso gran parte dei suoi averi nell’incendio appiccato nel 192 d.C. al tempio 
della Pace in Roma, ci informa di come 1 beni per lui più preziosi fossero rappresentati 
da una ricca collezione di testi rari, la cui ricerca e acquisizione aveva occupato gran parte 
della sua vita, avendo ricopiate minuziosamente molte opere dalle principali biblioteche 
romane’. 

Contrariamente a quanto si potrebbe pensare, l’attenzione e la cura per le raccolte 
di testi fu parte integrante dell’antico mondo classico, tanto che anche gli imperatori 
ogniqualvolta si verificarono gravi perdite o distruzioni vollero porvi rimedio, dando 
disposizioni per ricreare velocemente quanto perduto nel modo ‘filologicamente’ più 


appropriato. Così fece Vespasiano nel ripristinare le 3000 tavole bronzee rovinate 


dall’incendio del Tabularium del 70 d.C.: 


aerearumque tabularum tria milia, quae simul conflagraverant, restituenda suscepit undique 
investigats exemplaribus; instrumentum Imperii pulcherrimum et vetustissimum, quo 
continebantur paene ab exordio urbis senatus consulta, plebiscita de societate et foedere ac 


privilegio cuicumque concessis. 


* Vedi BOUDON MILLOT, Véronique: Un traité perdu de Galien miraculeusement retrouvé, le Sur 
l’inutilité de se chagriner in ID. et alía (a cura di), La science médicale antique. Nouveaux regards. Etudes 
réunies en l’honneur de J. Jouanna. Paris, 2007, 73-123. 

"SVETONIO: De Vita Caesarum, Divus Vespasianus, VII, 5. 
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Lo stesso fece Domiziano, inviando 1 suoi emissari sino ad Alessandria d’Egitto 
alla ricerca dei testi perduti da ricopiare e ammonendoli affinché verificassero che le 


nuove copie fossero quanto più corrette ed emendate da ogni errore di trascrizione: 


Liberalia studia imperi initio neglexit, quanquam bibliothecas incendio absumptas impensissime 
reparare curasset, exemplaribus undique petitis missisque Alexandream qui describerent 


emendarentque . 


Le città nel mondo romano erano protette innanzitutto dagli stessi cittadini che ne 
erano virtualmente ‘proprietari’. Ne consegue che, nel rispetto del patto fra cives 
costitutivo dell’unione cittadina, dovendosi evitare qualsiasi possibile diminuzione del 
patrimonio comune - sia in termini quantitativi che qualitativi - raccolte, collezioni e 
opere d’arte private dovevano necessariamente rimanere nella loro città d’origine (o 
comunque una volta conservate in città non dovevano più essere rimosse’). In epoca 
imperiale Adriano (117-138 d.C.), secondo quanto riportato nell’ storia Augusta, 
avrebbe confermato la validità di tale norma, vietando che anche 1 materiali provenienti 
dallo smembramento di un edificio s1 potessero spostare in un’altra città: 

In nulla civitate domus aliqua transterendae ad aliam urbem ullius materiae causa 

dirueretur'. 

In epoca classica certamente era vietato qualsiasi spostamento di opere d’arte al di 
fuori del territorio cittadino che avvenisse attraverso disposizioni ereditarie (/egata). Ne 
abbiamo notizia da un parere del giurista Ulpiano (170-228 d.C.) assal perentorio, 
secondo il quale “non si deve permettere” alcun trasferimento di beni da una città 
all’altra: 


Sed videamus, utrum el soli civitati legari possit, in curus territorio est, an et de alia civitate in aliam 
transferre possit. Et puto non esse permittendum, quamquam constitutum sit, ut de domu, quam 
aliquis habet, ei permittatur in domum alterius civitatis transferre". 


È evidente, anche ai più distratti, come si trattasse di rigidi vincoli imposti alle 
stesse proprietà private, probabilmente assai più stringenti di quelli attualmente esistenti 
nei principali Paesi contemporanei; certamente di quelle ad oggi esistenti in Italia che, per 


quanto ne sappia, è uno dei Paesi più attenti alla tutela del patrimonio culturale, se non 


"SVETONIO: De Vita Caesarum, Divus Domitianus, XX, 1. 

* È evidente che non era importante come i beni fossero stati acquisiti - magari come bottino di guerra - ma 
solo la loro destinazione finale, almeno in una prima fase della storia di Roma. L’appassionata difesa di 
Cicerone contro i soprusi di Verre quale propretore in Sicilia (dal 73 al 71 a.C.) sembrerebbero infatti 
mostrare una successiva condanna morale per ogni sottrazioni di opere d’arte e monumenti cittadini, 
tuttavia la lunga storia di Roma ne mostrerà ancora molte, anche successivamente alla condanna di Verre, 
anche ai danni della stessa città di Roma quando, intorno al 330 d.C. Costantino razzierà monumenti un 
po’ ovunque per abbellire la sua Nova Roma realizzata in luogo dell’antica Bisanzio. 

° AELIUS SPARTIANUS: De vita Hadriani, 18, 2. 

” ULPIANO: Digesta, 30,41,5. 
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altro dal punto di vista normativo. 

È altresì assai interessante che la moderna teoria del Restauro condivida con 
Pantico Diritto Romano alcune indicazioni fondamentali di tutela dei beni archeologi e 
delle collezioni antiche: ci s1 riferisce al mantenimento dei reperti nel loro luogo d’origine 
e all’importanza di mantenere le raccolte storiche integre nella loro consistenza (e, 
possibilmente, nella loro disposizione originaria), senza disperderle, come spesso si 
vorrebbe ancor’oggi fare, magari fra più musei, per un preteso senso di efficienza e 
catalogazione. 

Lo stesso si potrebbe dire per quelle poche leggi che vietano la vendita e 

l'esportazione di oggetti d’arte e storia: anche in quei pochi stati che siano dotati di un 
sistema vincolistico serio le singole norme attuali sono spesso interpretate in maniera assal 
più ‘flessibile’ e meno vincolante, specialmente per le proprietà private, di quanto non 
avvenisse negli antichi patti fra 1 cittadini Romani. 
Nel Diritto Romano, infatti, l’intera consistenza cittadina, intesa come somma di opere 
d’arte, monumenti, abitazioni e collezioni private, faceva parte in qualche modo dei beni 
comuni e come tale era tutelata ex /ege. Si trattava di vincoli a protezione della 
consistenza dei beni comuni che necessariamente valevano anche per le proprietà 
‘private’. 

Un possibile modo per aggirarli consisteva nello smembrare le collezioni o 
separare le opere dal loro contesto originario attraverso disposizioni testamentarie che 
dividessero 1 beni fra 1 vari eredi. Tuttavia, lo strumento del testamento, con tutte le 
norme e le procedure ideate dagli antichi giuristi romani, si rivelò nel tempo un 
fondamentale alleato nella conservazione e perpetuazione delle antiche collezioni, sia in 
virtù di rigorose interpretazioni giuridiche a tutela della consistenza cittadina, sia 
attraverso un uso spregiudicato - perlopiù posteriore al periodo antico - di talune 
particolari disposizioni fiduciarie (fedecommessi) emesse a margine del testamento. 

Nel 122 d.C. il senatoconsulto Acilianum (dal nome del console Manlio Acilio Aviola che 
insieme al console Lucio Cornelio Nerazio Pansa sottopose il parere al Senato), proibiva 
di dividere attraverso una disposizione testamentaria (legato) qualsiasi cosa normalmente 
congiunta a un’abitazione (quindi decorazioni come marmi, colonne, sculture, ma anche 
materiali preziosi come tegole, porte e finanche intere collezioni di testi come le preziose 


biblioteche private) o a qualsivoglia altro edificio d’uso pubblico (si citano a titolo 
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d’esempio terme, portici e taverne”). 

Si tratterebbe, secondo il giurista Ulpiano che la ricorda nei suoi commenti, di una 
disposizione diretta non solo alla città di Roma quanto soprattutto alle provincie (Hoc 
senatus consultum non tantum ad urbem, sed et ad alias civitates pertined". Non 
conosciamo il testo originale del senatoconsulto, ad oggi ancora perduto, ma solo alcune 
sue caratteristiche attraverso 1 commenti di Ulpiano e Paolo sui “legati nulli”, riportati nei 
libri XXX, XXXI e XXXII, del Digesto di Giustiniano: 

Sed ea quae aedibus iuncta sunt legari non possunt, quia haec legari non posse 

Senatus censuit Aviola et Pansa consulibus”. 

Item hoc prohibetur haec legari, quod non alias praestari potest, quam ut aedibus 

detrahatur subducatur, 1d est marmora, vel columnae. Idem et in tegulis et in tignis 

et ostiis senatus censuit: sed et in bibliothecis parietibus inhaerentibus”. 

La discriminante consisteva, secondo l'antico giurista romano preoccupato di 

una rigorosa interpretazione del senatoconsulto, nel capire se le cose da separare 
fossero stabilmente connesse alledificio o ne rappresentassero, comunque, una 
parte determinante per integrità complessiva dell’edificio. Il parere negativo 
espresso sulla possibile rimozione di eventuali raccolte d’arte, come ad esempio di 
statue (per consegnarle a un eventuale nuovo proprietario destinatario del legato 
testamentario o per dividerle fra più legatari) è illuminante: 

Quid ergo in status dicendum? si quidem inhaerent parietibus, non licebit, si 

vero alias exsistant, dubitari potest: verum mens senatus plenius accipienda 

est, ut si qua Ibi fuerunt perpetua, quasi portio aedium distrahi non possint ... 

Secondo Ulpiano, infatti, non bisognava tanto cavillare sul fatto se statue e altro 
fossero murate o aderenti alle pareti di casa, quanto riflettere sulla vera natura della loro 
presenza nell’edificio: attraverso un sorprendente giudizio di merito, Pantico giurista invita 
a valutare il ruolo delle opere d’arte nello spazio in cui si trovavano, ritenendo 


inseparabili quelle che, seppure fossero ‘mobili’ erano state concepite per restare “in 
> 


" Hoc senatus consultum non tantum ad aedes, sed et ad balinea vel aliud quod aedificium vel porticus sine 
aedibus vel tabernas vel popinas extenditur, cfr. ULPIANO 21 ad Sab, Digesta, 30, 41, 8. 

© ULPIANO 21 ad Sab, Digesta, 30, 41, 6. 

* Per una trattazione più estesa v. MURGA GENER, José Luis, “El senado consulto Aciliano: ‘ea quae 
iuncta aedibus sunt legari non possunt”, Bullettino dell' Istituto di Diritto Romano "Vittorio Scialoja" , 18, 
1976, pp. 155-192 e anche ID., £7 edificio como unidad en la jurisprudencia romana y en la Lex. Sevilla, 
1986. 


" ULPIANO 21 ad Sab, Digesta, 30, 41, 9. 
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perpetuo” in quei luoghi. Ulpiano prevede, tuttavia, alcune eccezioni: nel caso in cui 
quadri e statuine, seppur aderenti alle pareti (si pensi a una tavola inserita in un affresco o 
a decorazioni bronze fissate al muri) fossero già stati destinati dal precedente proprietario, 
prima della sua morte, per il trasferimento in un’altra proprietà, evidentemente all’interno 
dello stesso ambito cittadino: 

Proinde dicendum est nec tabulas adfixas et parietibus adiunctas vel singula sigilla 

adaequata legari posse. Sed si paravit quaedam testator quasi translaturus in aliam 

domum et haec legavit, dubitari poterit, an valeat: et puto valere”. 

In ogni caso è chiaro il livello, altissimo, di approfondimento sul tema, come 
anche è inequivocabile la rato del legislatore antico, del tutto volta alla conservazione 
dell integrita cittadina e ad evitare qualsiasi sotterfugio, foss’anche testamentario, per 
disperdere quanto presente all’esterno e all’interno degli edifici. 

Nel I titolo De opertbus publicis del XV libro e nel titolo XVI, De Paganis, 
Sacrificiis et Templis del Codice Teodosiano (una codificazione con la quale, sul finire 
dell’ Impero Romano d’Occidente, Teodosio II, nel 429, volle riunire e semplificare la 
gran mole di materiale giuridico prodotto in molti secoli e ormai diventato desueto e di 
difficile conoscenza") vi sono un grande numero di costituzioni volte alla conservazione 
dei monumenti e dei beni artistici delle città. 

Al loro interno sono ribaditi quei principi basilari che avevano informato la nascita 
e lo sviluppo delle città romane, certamente adattandoli alle mutate esigenze di un’epoca 
in veloce trasformazione che preludeva alla fine del mondo antico e alla nascita dell’era 
moderna. Fra questi principi ritroviamo ancora quello relativo al divieto di spostare beni 
da una città a vantaggio di un’altra. La loro trattazione richiederebbe un’apposita 
pubblicazione e uno spazio che va ben oltre lo scopo e 1 limiti di questa comunicazione. 

A solo titolo d’esempio si riporta il breve testo di una tarda disposizione del IV 
secolo d.C. comunemente interpretata (da una storiografia ancora troppo influenzata dal 
mito della Roma classica e della sua rovinosa caduta) come uno dei tanti segni di 
decadenza e discontinuità nei costumi antichi quando, a ben vedere, è proprio un 


chiarissimo segno della permanenza, anche in tempi difficili, proprio di quegli stessi 


"ULPIANO 21 ad Sab, Digesta, 30, 41, 12-14. 

* In realtà il primo proposito di Teodosio era di realizzare due codici, uno ‘scientifico’, che contenesse tutte 
le costituzioni sino ad allora emesse, affiancato da un secondo codice più snello e destinato all’uso, nel 
quale fossero riportate solo le costituzioni ancora in vigore interpolate, per renderle efficaci, mediante 
soppressioni, unioni, aggiunte e correzioni. Purtroppo di questo ambizioso programma si realizzò solo la 
seconda parte, privandoci così dell’autentico materiale antico. 


200 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Alessandro Pergoli Campanelli 
su proyeccién en Europa y América 


principi che avevano reso grande Roma nei secoli precedenti (e che si sarebbero 
sviluppati, da li a poco, nell Europa medievale attraverso altre forme, certamente diverse 
ma non meno importanti, specialmente dal punto di vista artistico, architettonico e 
politico). 

Si tratta di una breve costituzione con la quale nel 357 l’imperatore Costanzo II 
(Flavius Tulius Constantius, figlio di Costantino e imperatore della parte orientale 
dell’impero dal 337 al 361), in perfetta aderenza con quanto espresso oltre un secolo 
prima da Ulpiano e ancor prima con lo spirito degli antichi statuti delle colonie latine, 
ordina a Flaviano, quale proconsole d’Africa, di non permettere alcun trasferimento di 


‘ornamenti’ da una città all’altra: 


IMP. CONSTANTINUS A. AD FLAVIANUM PROCONSULEM AFRICAE Nemo propriis 
ornamentis esse privandas existimet civitates fas si quidem non est acceptum a veteribus decus 
perdere civitatem veluti ad urbis alterius moenia transferendum. DAT. INI NON. FEB. 
MEDIOLANO, ACCEPTA VII ID. IUL. CONSTANTINO A. ET CAES. CONSS.”. 


Una citazione a parte merita, invece, Pistituto del  fedecommesso" 
(fideicommissumum) o ‘successione ereditaria indiretta'cul si accennava prima; si tratta 
d’una disposizione testamentaria espressa in forma di preghiera (precativo modo) che si 
contrapponeva ai più tradizionali legati lasciati in forme imperative, ed 1 cui effetti sulla 
conservazione delle collezioni antiche, sebbene fondamentali, furono evidenti assai più 
tardi del periodo classico, solo a partire dall'epoca medievale e, soprattutto, dopo il XIV 
secolo quando tale pratica testamentaria fu adottata stabilmente dalle principali famiglie 
nobili quale strumento per perpetuare, attraverso la conservazione inalterata dei loro 
principali beni, il potere e il prestigio acquisito; certamente vi contribuì la circostanza che 
in epoca rinascimentale un rinnovato interesse per opere e testi antichi favorì le prime 
sistematiche collezioni di iscrizioni e reperti archeologici, cui tali disposizioni 
testamentarie si applicarono con grande frequenza. 

Il fedecommesso ‘familiare’ così inteso divenne, almeno finché le costituzioni 


illuministiche non lo vietarono”, un modo per mantenere inalterati in perpetuo i beni 


” C.Th., XV, I, 1, 8 luglio 357. 

* Per le fonti antiche v. GAIO, Znst, II, 285. Per una descrizione puntuale dell’istituto all’interno del Diritto 
romano v. BIONDI, Biondo: X diritto romano. Bologna, 1957; TALAMANCA, Mario: Istituzioni di 
diritto romano. Milano, 1990, pp. 749-51 e BRETONE, Mario: Storia del diritto romano. Roma-Bari, 
2006. Sul fedecommesso in particolare v. anche TRIFONE, Romualdo: 7 fedecommesso, storia 
dell'istituto in Italia. Roma, 1914 e voce Fedecommesso in Novissimo Digesto Italiano, VII. Torino, 1961, 
pp. 191-207 e il datato ma sempre valido BRUGI, Biagio: Fedecommesso, in Digesto Italiano, XI, parte I. 
Torino, 1895, pp. 588-660. 

” Cfr. REPUBBLICA ROMANA 1849, Decreto sull'abolizione delle disposizioni fiduciarie, Roma, 29 
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familiari, dovendo essere gli stessi restituiti dall’erede formalmente designato a un 
successivo erede interno alla stessa famiglia e, alla morte di questi a un altro ancora e così 
via in perpetuo. 

Si tratta dell’evoluzione distorta di un istituto nato con fini leggermente diversi. 
Inizialmente il fdercommussum fu infatti concepito come un modo, basato appunto sulla 
‘fiducia’, per aggirare il divieto di disporre quali eredi soggetti altrimenti esclusi da tale 
possibilità, come ad esempio stranieri, schiavi o donne, agendo attraverso disposizioni (0 
meglio ‘richieste’) - esterne al testamento e contenute in appositi codicilli - formulate in 
forma di preghiere espresse in punto di morte che erano gravate unicamente da un mero 
obbligo morale d’attuazione. 

L’erede ufficiale avrebbe così dovuto restituire l'eredità al vero erede designato, in 
virtù d’un impegno fiduciario descritto im codicilli esterni al testamento ufficiale. In 
seguito Augusto stabilì che nei casi particolarmente riprovevoli di omessa attuazione di 
tale impegno fiduciario si potesse richiedere l’intervento di un apposito pretore, il pretore 
fidecommussarius, aprendo così la strada, di fatto, al successivo riconoscimento, avvenuto 
sotto l’imperatore Claudio, del fidecommesso quale mezzo legittimo di successione 
testamentaria alternativo al legato. 

Rilevante fu la possibilità per il testatore, già a partire dal II secolo d.C., d’indicare 
un sostituto alla morte del fidecommissario, di modo che questi dovesse di fatto 
conservare il bene per un successivo soggetto, mantenendo così la trasmissione all’interno 
di una stessa famiglia (fideicommissum quod familiae relinquitur). Via via l’istituto così 
concepito acquisì forza di legge equiparandosi al legato testamentario, ma rimanendo 
vincolato al massimo, con la riforma di Giustiniano, sino alla quarta generazione; era cioè 
esclusa la possibilità di vincolare un patrimonio in perpetuo (ad infinitum) come pol, 
invece, accadde in epoca medievale. Il risultato indiretto (e per noi moderni curiosamente 
virtuoso) di un simile sotterfugio legale fu la tutela, in molti casi integrale di intere 
collezioni private di testi e oggetti d’arte che, altrimenti, sarebbero facilmente finite 
disperse. È emblematico il fedecommesso contenuto nel testamento di Marco Antonio 
Altieri il quale, nel lasciare in eredità nel 1511 al figlio Giulio la sua importante raccolta di 


antichità, lo vincolò rigorosamente al mantenimento integro della stessa “non solo a 


gennaio 1849: “art 1, Le disposizioni per via di fiducia, ossia di una volontà segretamente confidata, e molto 
più se rimessa all’arbitrio del fiduciario da rivelarsi e chiarirst dopo la morte del disponente, sono vietate e 


” 


come tali rimangono prive di qualsiasi effetto ....”. 
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perpetua memoria degli antich? ma a ornamento e lustro della famiglia Altieri, pena il 
passaggio dell’intera collezione ai Conservatori del comune di Roma che poi l'avrebbero 


dovuta esporre al pubblico in sua memoria: 


.. ad Iulium Altertum meum filium ac fidum voluntatis mee custodem pervenire volo. Cui paterna 
auctoritate etiam mando precipioque, ne ullo unquam te(m)pore ne inhumane ingrateve quid agat, 
illa ausit modo aliquo alienare immo pottus augere, vel saltem conservare, non solum in 
perpetuam antiquorum memoriam ac exemplaris eorum vite documentum, sed etiam pro singulari 
domus nostre ac totius Alteriorum familie ornamento. At si mandata huiusmodi, veluti aspernatus 
eorum aliquid alienare presumpserit, ea omnia magnifici do(m)mini alme Urbis conservatores 
capere ac vendicare eo ipso vim potestatemque habeant /125V/ teneanturque ea sic vendicata in 
aliqua eorum augusti palatii co(n)spicua parte in ornatum ac decorem ipsius cum nominis mel 
indice Alteriorumque familie commemoratione collocare, deque eis commentarium facere, 


illudque in eiusdem palatii publico archivio eorum secretarii manu annotare”. 


Successivamente, nella Roma del Seicento, ricca d’inestimabili collezioni d’arte 
antica, Maffeo Barberini, una volta diventato papa come Urbano VIII, dispose la 
registrazione dei fedecommessi in appositi elenchi conservati nell'archivio capitolino”, 
fornendo così al posteri non solo un inventario prezioso della consistenza delle principali 
collezioni romane ma, soprattutto, vincolandole rigorosamente alla conservazione e 
impedendo, di fatto, che preziosissime collezioni di testi e opere d’arte, perlopiù antichi, 
fossero oggetto dell'aggressione di eventuali creditori del defunto o anche ritornassero 
nella ‘rapace’ disponibilità di eventuali eredi desiderosi di venderle per far cassa. I 
meravigliosi effetti di tali disposizioni, derivate da norme concepite molti secoli prima 
nella stessa città di Roma, sono tutt'ora visibili nella straordinaria ricchezza di collezioni 
antiche ancora presenti in città nonostante una plurimillenaria storia di razzie, dismissioni 


e furti, non ultimi quelli napoleonici o conseguenti all’ultimo conflitto mondiale. 


ás ALTIERI, Marco Antonio: Li Baccanali, ed. a cura di Laura Onofri. Roma, 2000, 125r-125v, p. 326. 
” Vedi PICCIALUTI, Maura: L'immortalità dei beni - Fedecommessi e primogeniture a Roma nei secoli 
XVII e XVIII. Roma, 1999. 
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Resumen: La asociación de san Juan Bautista y san Juan Evangelista es habitual desde la 
Edad Media y el Renacimiento. Durante la Contrarreforma, su culto experimentó una 
enorme eclosión. La piedad popular propició que se le dedicaran sendos retablos en 
iglesias parroquiales y conventuales. Tal circunstancia dividió la opinión pública y marcó 
preferencias personales. Como resultado, aún hoy se atesora una magnífica serie de 
esculturas de los Santos Juanes en importantes colecciones particulares de Sevilla. En el 
presente trabajo se estudian seis ejemplares, tallados en madera y policromados, de los 
siglos XVII y XVIII. Responden al estilo de grandes maestros de la escuela sevillana, 
como Juan de Mesa o los Ribas; y, en el foco cortesano, al de Luis Salvador Carmona. 


Palabras clave: Santos Juanes; Sevilla; Colecciones particulares; Escultura; Siglos XVII- 
XVIII. 


Abstract: Relationship between St. John the Baptist and St. John the Evangelist is 
common from the Middle Ages and the Renaissance. In Counter-reformation, cult of the 
two St. John’s took off. Due to popular piety, altarpieces were made for both in parish 
and convent churches. Therefore, public opinion was divided, that brought different 
personal preferences. As a result, there are outstanding sculptures of them, which belong 
to important private collections of Seville. In this paper we study six examples in 
polychrome carved wood. These artworks are based on style of great masters of Sevillian 
School, such as, Juan de Mesa or the Ribas; and within court focus, Luis Salvador 


Carmona. 


Keywords: The two St. John's; Seville; Private collections; Sculpture; Seventeenth and 
Fighteenth Centuries. 
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La asociación de san Juan Bautista y san Juan Evangelista es habitual desde la 
Edad Media y el Renacimiento, no sólo porque comparten nombre, sino porque se 
pensaba que la muerte del Discipulo Amado coincidía con el aniversario del nacimiento 
del Precursor. Durante la Contrarreforma, el culto a los Santos Juanes experimentó una 
enorme eclosión. La piedad popular propició que se le dedicaran sendos retablos en 
templos parroquiales y conventuales. Tal circunstancia dividió la opinión pública y marcó 
preferencias personales. Es más, en los cenobios femeninos de la época, las comunidades 
se distribuían en dos bandos: religiosas “Batistas” y “Evangelistas”. En Sevilla son buenos 
ejemplos los de las iglesias monásticas de Madre de Dios, San Leandro, Santa Clara y 
Santa Paula, donde intervienen afamados maestros manieristas y barrocos, como 
Jerónimo Hernández, Miguel Adán, Juan Martínez Montañés, Alonso Cano o Felipe de 
Ribas. Como resultado, una magnífica serie de esculturas de los Santos Juanes que se 
atesora también, aún hoy, en importantes colecciones particulares hispalenses. 

Lo expuesto con anterioridad justifica que en el presente trabajo estudiemos seis 
esculturas, que representan distintos modelos iconogräficos de san Juan Bautista y de san 
Juan Evangelista. Todas ellas son obras de notable interés artístico, fechadas en los siglos 
XVII y XVIII. Pertenecen a la escuela sevillana y al foco cortesano, vinculándose con 
autorías de relevante prestigio internacional, como Juan de Mesa, los Ribas o Luis 
Salvador Carmona. En cuanto al estilo, las efigies aquí analizadas evolucionan, por tanto, 
desde el fuerte realismo mesino hasta la delicadeza expresiva de las postrimerías del 
Barroco dieciochesco. Las seis piezas están talladas en madera y policromadas. Salvo 
algún caso aislado, se encuentran en buen estado de conservación. 

En la ordenación de este estudio seguimos un criterio iconográfico, según las 
interpretaciones tradicionales en la plástica del Bautista y del Evangelista. Dividimos la 
materia en dos grandes apartados, conforme a los modelos de estos santos existentes en 
las colecciones particulares de Sevilla que hemos seleccionado. El primero de ellos, 
dedicado al Precursor, se subdivide a su vez en dos subapartados: uno, llamado San 
Juanito, que abarca las representaciones infantiles del personaje; y otro, titulado San Juan 
Bautista adulto, donde se acometen las correspondientes a su edad madura. En el 
segundo apartado de nuestro escrito se abordan las versiones conocidas de San Juan 


Evangelista. 
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I. SAN JUAN BAUTISTA 


Juan Bautista, el último profeta y el primer mártir cristiano, es el nexo de unión 
entre el Antiguo y el Nuevo Testamento. Según los textos sagrados, era hijo de Zacarías, 
sacerdote del templo de Jerusalén, y de su esposa Isabel, prima de la Virgen. De ahí su 
parentesco con Jesús. Al nacer, sus padres le impusieron el nombre de Johanan, como le 
indicó el arcángel san Gabriel al anunciarle a Zacarías su concepción (Lc 1,13). Pasó su 
juventud en el desierto de Judea, predicando la penitencia para el perdón de los pecados. 
Bautizaba en el río Jordán a todos los que acudían a él en actitud expiatoria. Y anunció la 
venida de Cristo, a quien bautizó poco antes de iniciar la vida pública. Hacia el año 30 
fue apresado y decapitado por orden de Herodes Antipas, ya que le censuraba 
continuamente su incestuoso matrimonio con Herodías. El tetrarca de Galilea, para 
cumplir una promesa imprudente que había hecho a su hijastra Salomé, lo mandó 
ejecutar”. Sus discípulos recogieron el cadáver y le dieron sepultura. 

Tan resumida semblanza, por la brevedad de los Evangelios canónicos, se ha 
completado con las peregrinas adiciones de los apócrifos y de La levenda dorada, de 
Santiago de la Voragine. Estas referencias han sido reutilizadas por los hagi6grafos, para 
colmatar los vacíos y silencios biográficos; y, además, los artistas las han manejado como 
fuentes de inspiración creativa. Por ello, conforme al espíritu emanado del concilio de 
Trento (1545-1563), la vida del Bautista se impone como modelo a seguir por los 
creyentes. Las artes figurativas, como soportes didácticos, contribuyen eficazmente a la 
evangelización de los pueblos. Es obvio que, a raíz de todo lo anterior, su culto en Sevilla 
creciera de forma espectacular durante la Contrarreforma. Las representaciones plásticas 
subrayan la extraordinaria devoción al santo y, hoy como ayer, siguen enriqueciendo el 
patrimonio artístico de nuestros templos y colecciones particulares”. 

Antes de acometer el primero de los subapartados, es necesario hacer una 
aclaración. La iconografía del Bautista, a diferencia de lo que ocurre con la mayoría de 
los santos, tiene un marcado carácter dual. En el arte sacro se representa de dos maneras 


distintas. Aparece, bien como niño, o bien como adulto. El primer modelo lo suele 


' Sin embargo, Flavio Josefo no vincula su martirio con la referida promesa de Salomé. Afirma que 
Herodes, por temor a que la capacidad de persuasión del Bautista le ocasionara algún levantamiento 
popular, “optó por matarlo, anticipándose así a la posibilidad de que se produjera una rebelión a Instancias 
de éP (FLAVIO JOSEFO: Antigtiedades judías. Y. 2. Madrid, 2007, XVIII, 116, pp. 1.098-1.099). 

* ROJAS- MARCOS GONZÁLEZ, Jesús: “Iconografía barroca del Bautista en las artes plásticas de la 
Catedral de Sevilla”, en ÆI Barroco: universo de experiencias. Córdoba, 2017, pp. 631-632. 
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presentar como compañero de juegos del pequeño Jesús y el segundo, por el contrario, 
como predicador ascético. Esta dualidad permite compararlo con David que, en las artes 
plásticas, se efigia como el joven pastor vencedor del gigante Goliat y, al par, como rey 


coronado tocando el arpa en honor del Altísimo”. 


1. SANJUANITO 


En el texto evangélico, tras narrar el nacimiento, circuncisión e imposición del 
nombre Juan, se reseña que “£7 niño crecía y se fortalecia en el espíritu, y vivía en lugares 
desérticos hasta los días de su manifestación a Israel” (Lc 1,80). Ello bastó para 
representar al Bautista en edad infantil. La iconografía de San Juanito surge en el 
Renacimiento. Y lo hace toda vez que se relajan las formas y contenidos religiosos que 
acompañaron al Humanismo. Se buscaba, de esa manera, acentuar la humanidad de la 
figura de Cristo, otorgando un mayor carácter afectivo al entorno y a los personajes con 
los que creció el Hijo de Dios’. 

Sin embargo, el tema de san Juanito con el Niño Jesús no tiene justificación 
bíblica, ya que el propio Precursor afirma “vo no lo conocía, pero he salido a bautizar 
con agua, para que sea manifestado a Israel” (Jn 1,31). De ahí que el pintor y tratadista 
Francisco Pacheco (1564-1644), como censor eclesiástico, condenara este tipo de 
imágenes. En su Arte de la Pintura, publicado póstumamente en 1649, afirma que 


“pintarlo entretenido con Cristo, ambos niños, es simpleza y Ignorancia”. 


San Juan Bautista niño 


Anónimo sevillano 

Mediados del siglo XVII 

Escultura en madera policromada 

63,5 x 33 x 21 cm, sobre peana de 18 x 36 x 30 cm 


Sevilla. Colección Bellver (invent. n.° 12 EMD) 


Pese a lo dicho por Pacheco, este san Juanito no adopta poses desenfadadas ni 
juguetonas, sino que se representa como un niño ensimismado. Está imbuido de la 
serenidad, nobleza y responsabilidad del que se sabe llamado a desempeñar una misión 


excepcional. De esta forma, el espectador capta 1pso facto la trascendencia de la apostura 


*REAU, Louis: Iconografia del arte cristiano. Iconografia de la Biblia. Antiguo Testamento. T. 1 / vol. 1. 
Barcelona, 2007, p. 495. 

‘CARMONA MUELA, Juan: /conogratia de los santos. Madrid, 2008, p. 239. 

* PACHECO, Francisco: Arte de la Pintura. Madrid, 2001, p. 666. 
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del gesto infantil. En definitiva, el pequeño Juan, a pesar de sus pocos años, aparece ya 
como aquél que ha de preparar el camino del Señor (Jn 1,23). 

La escultura, dibujada con nitidez, presenta un marcado contrapposto. Este 
recurso técnico rompe definitivamente la ley de frontalidad. Su ritmo compositivo, de 
progenie clásica, subraya la armoniosa oposición entre las diferentes partes del total. Unas 
se hallan en tensión y las simétricas, por el contrario, en reposo. El cuerpo gravita sobre 
la pierna derecha, mientras la izquierda queda exonerada. Por esa razón, la silueta se 
define a base de curvas y contracurvas praxitelianas. Y los volúmenes, por sus pequeñas 
capas adiposas, tienden además a la homogeneidad plástica de las formas. Esta 
composición general ya la apreciamos en el San Juanito ejecutado por Alonso de Mena 
hacia 1625, hoy en el Museo de Bellas Artes de Granada’. 

La cabeza, de sugestión mesina, gira y se inclina hacia la diestra. Una abundante 
cabellera, con copete central y peleteado, enmarca el rostro. Sus ojos, de dulce mirada, 
dan vida al simulacro. Las carnaciones marfileñas, con pocos frescores, son muy planas. 
Se superponen a otras inferiores más cálidas. Cubre su desnudez con un “vestido de piel 
de camello” (Mt 3,4). Dicha prenda, de color buriel, es una clara alusión a su vida 
posterior en el desierto. Porta en la mano izquierda un lábaro de madera con una 
filacteria, de tela encolada, donde se lee: “Ecce Agnus Der”. Con esas palabras definió 
Juan a Cristo, al verle venir hacia él en la orilla del río Jordán, en Betania, donde estaba 
bautizando. Entonces exclamó: “Este es el Cordero de Dios, que quita el pecado del 
mundo” (Jn 1,29). El brazo derecho, al contrario, cruza en sesgo por delante y con el 
índice de la mano señala, en el suelo, donde debía reposar el corderillo. Por fin, esta 
figura se alza sobre una dorada y sencilla peana, agallonada, provista de un cojín verde 
con estampación de motivos vegetales y sendos borlones en sus ángulos”. 

Esta pieza fue restaurada por Joaquin Frias Ruiz en 2003. Con tal motivo se 
restañaron grietas y asentaron levantamientos pictóricos. Se efectuó una limpieza de la 
policromía y se eliminaron repintes de intervenciones anteriores. Tras reintegrar el color 
en las zonas que lo requerían, se protegió el conjunto con un barnizado de resina 


dammar, muy reversible y natural. Entonces se construyó el lábaro con la consabida 


° SANCHEZ-MESA MARTÍN, Domingo: “Juan de Mesa y la escultura andaluza de su tiempo: nuevas 
obras de Alonso de Mena”, en Juan de Mesa (1627-2002). Visiones y revisiones. Actas de las HT Jornadas 
de Historia del Arte. Córdoba, 20083, pp. 159-160. 

" GONZALEZ GÓMEZ, Juan Miguel y ROJAS-MARCOS GONZÁLEZ, Jesús: La Escultura en la 
Colección Bellver. Sevilla, 2014, pp. 88-89. 
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inscripción latina". Entre 2001 y 2002, esta obra formó parte de la exposición Belén 


Monumental y Exposición de tallas de Niños Jesús de la Colección Bellver. 


San Juan Bautista niño 


Círculo de los Ribas 

Segunda mitad del siglo XVII 

Escultura en madera policromada 

71 x 83 x 24 cm, sobre peana de 14 x 45 x 31 cm 


Sevilla. Coleccién Bellver (invent. n.° 13 EMD) 


Este San Juanito (Fig. 1), de gran calidad artistica, recuerda al de la iglesia sevillana 
de San Juan de la Palma, atribuido, bien a la estética de Felipe de Ribas”, bien al círculo 
de José de Arce de mediados del siglo XVII". En cualquier caso, ambas tallas presentan 
cierto correlato morfológico. El pausado dinamismo de las formas, los rasgos naturalistas 
de los rostros y el plegado de los paños, de ritmos elegantes, enlazan con las innovadoras 
aportaciones del referido Arce y de Pedro Roldán”. 

San Juan, en pie, viste túnica corta de piel de camello. La policromía original, 
sobre esplendente base de oro, está prácticamente perdida. Sólo se conservan minúsculos 
restos de color ceniza, tonalidad alusiva a la penitencia y a la humildad”. Dicha prenda se 
ajusta a la cintura con un ceñidor sogueado con lazada. El tosco sayo cubre la figura, 
quedando al aire las piernas, los brazos y buena parte del torso. Su distinguido porte, de 
lograda fuerza plástica, depende del elegante contrapposto. La pierna izquierda soporta 
todo el peso del cuerpo, mientras la derecha descansa flexionada hacia atrás, reposando 
sobre la base de la peana sólo los dedos del pie. Se describe así una refinada pose de 
elocuente significación. Al unísono, el hombro izquierdo retrocede y el otro avanza, 


determinando el apetecido escorzo corporal que desintegra la ley de frontalidad. Con este 


* AMBS (Archivo Mariano Bellver de Sevilla): Ficha inventario n.° 12 EMD, apartado de conservación y 
restauración. 

° Catálogo de la exposición Belén Monumental y Exposición de tallas de Niños Jesús de la Colección 
Bellver. 10 de diciembre de 2001-5 de enero de 2002, Sala de Exposiciones San Hermenegildo de Sevilla. 
Córdoba, 2001, p. 21. 

" PÉREZ PÉREZ, Marco A.: “San Juanito. Felipe de Ribas (1609-1648)”, en el catálogo de la exposición 
Ayer y Hoy. Obras maestras, 11 de junio-14 de julio de 2002, Sala de Exposiciones Museísticas Cajasur de 
Córdoba. Córdoba, 2002, pp. 94-97. 

"TORREJÓN DÍAZ, Antonio: “San Juan Bautista Niño. Círculo de José de Arce. Sevilla. Iglesia de San 
Juan Bautista (vulgo de la Palma)”, en el catálogo de la exposición Teatro de Grandezas, 15 de noviembre 
de 2007-30 de enero de 2008, Hospital Real de Granada. Sevilla, 2007, p. 262. 

* SANCHEZ-MESA MARTÍN, Domingo: El arte del Barroco. Escultura, pintura y artes decorativas. 
Historia del Arte en Andalucía, vol. VII. Sevilla, 1991, pp. 193-196. 

” FERGUSON, George: Signos y símbolos en el arte cristiano. Buenos Aires, 1956, p. 219. 
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recurso técnico, la imagen logra profundidad en el espacio y reafirma la impresión de 
movimiento en el total resultante. 

El pequeño Juan lleva en su mano izquierda, convenientemente elevada, un 
lábaro en el que se enrolla una filacteria con la leyenda latina: “Ecce agnus Der” (Jn 1,29). 
El equilibrio compositivo de la pieza resalta con la diagonal del vástago de la banderola, al 
que se contraponen las líneas marcadas por el brazo y la pierna derecha con gráfica 
plasticidad. De forma muy expresiva, inclina levemente la cabeza y, con el índice de su 
diestra, subraya su misión de anunciador (cf. Mc 1,2-3). 

El realismo acentuado de las formas, la triste y dulce expresión del rostro, las 
composiciones más abiertas y movidas, etc., son claras fórmulas ribescas. Abunda sobre 
el particular la interpretación facial del simulacro. La frente amplia, las cejas estilizadas, 
los ojos abultados, la nariz recta, la boca de labios finos y la abundante, larga y lacia 
cabellera, trabajada con gubiazos sueltos y poco profundos, terminada en característicos 
bucles, son rasgos propios del estilo, que reaccionan contra lo montañesino. Su actitud 
contemplativa refleja, más que un arrebato místico, un sereno ensimismamiento, típico de 
la escuela de imaginería sevillana del Barroco. El encarnado mate con sus frescores, 
además, aumenta el efectismo realista de la piel y armoniza el todo con las partes. 
Humanzza, pues, la expresión y convierte la escultura en algo vivo y entrañable. Ese afán 
de vida es ya una nota barroquizante de la estética ribesca del momento”. 

El Precursor se alza sobre una artística peana, que, aunque corresponde a la 
misma época, no es la original. Por eso, para que el simulacro quedase bien asentado 
sobre ella, Joaquín Frías Ruzz talló en 2003 la base pedregosa que lo fija. El pie izquierdo 
sobresale marcadamente del pedestal, insistiendo en la peculiar angustia espacial del 
momento barroco. El citado restaurador, entre julio y septiembre de ese año, efectuó en 
la obra una limpieza general, pequeñas reintegraciones cromáticas y protección final a 
base de barnices naturales y reversibles”. Entre diciembre de 2001 y enero de 2002 


participó en la aludida muestra Belén Monumental y Exposición de tallas de Niños Jesús 


de la Colección Bellver”. 


" GONZÁLEZ GÓMEZ, Juan Miguel y ROJAS-MARCOS GONZÁLEZ, Jesús: La escultura..., op. cit, 
pp. 106-111. 

© AMBS: Ficha inventario n.° 13 EMD, apartado de conservación y restauración. 

" Catálogo de la exposición Belén Monumental..., Op. cit, p. 22. 
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San Juan Bautista niño 


Círculo de Luis Salvador Carmona 

Último tercio del siglo XVIII 

Escultura en madera policromada 

50 x 21 x 20 cm, sobre peana de 10 x 25 x 25 cm 


Sevilla. Colección Bellver (invent. n.° 19 EMD) 


Este San Juanito desnudo, protegiendo al cordero, es una de las representaciones 
predilectas del santo (Fig. 2). El pequeño, de pie, en posición frontal, adopta una actitud 
solícita con el animalito. El marcado contrapposto determina su caprichosa pose. Todo el 
peso del cuerpo descarga sobre la pierna izquierda. La otra, en cambio, se eleva y 
flexiona hasta apoyarse en la roca contigua. Sobre ella acaricia con ternura al indefenso 
corderito, que se yergue sobre el fragmento rocoso superior de la peña. Los escorzos de 
las extremidades y el delicado giro de los hombros y la cabeza del infante precisan el 
ritmo compositivo general de la obra en zigzag. Por ello, se trata de un claro ejemplo de 
lo que ha dado en llamarse Barroco dinámico. 

La suavidad del dibujo, la morbidez de los volúmenes, la amabilidad de la talla 
completa y la sensibilidad afectiva que emana del rostro delatan ya, con total evidencia, la 
decidida e inconfundible evolución escultórica experimentada en las postrimerías del 
Barroco. La policromía mate refuerza los aciertos del jugoso modelado. Se observa en 
ella la huella del pincel, ya que hay poca labor de bruñido. Sus correspondientes 
frescores, los sonrosados mofletes y los ojos de vidrio le confieren ternura, emoción y 
sensación de vida. 

Esta escultura reproduce, con pequeños distingos, el modelo iconográfico del San 
Juanito de Luis Salvador Carmona en el templo parroquial de Ntra. Sra. del Rosario, del 
Real Sitio de La Granja de San Ildefonso. Dicha obra hace pendant con otra del pequeño 
Jesús. Ambas debieron formar parte del antiguo retablo del Cristo del Perdón, costeado 
en 1753 por D. Antonio de la Vega, mayordomo de la reina viuda Isabel de Farnesio”. 
La pieza de la Colección Bellver presenta algunas diferencias, como la posición del 
cordero, que en este ejemplar alza los cuartos delanteros. No obstante, su anónimo autor, 


de menores quilates que el maestro vallisoletano, presenta una factura más tosca. 


E GARCÍA GAÍNZA, María Concepción: El escultor Luis Salvador Carmona. Navarra, 1990, pp. 70-74 y 
MARTIN GONZALEZ, Juan José: Luis Salvador Carmona. Escultor y Académico. Madrid, 1990, p. 91. 
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Además, las restauraciones posteriores y, en especial, la nueva policromía bastardean las 
exquisiteces del original”. 

El estado de conservación de la talla es bastante bueno, hasta el punto de haber 
necesitado tan sólo labores de limpieza de la policromía. Dicho trabajo fue llevado a cabo 
por el restaurador Joaquín Frías Ruiz en marzo de 2004”. Asimismo, en la Navidad de 


2001-2002 estuvo en la mencionada exposición Belén Monumental y Exposición de tallas 


de Niños Jesús de la Colección Bellver”. 


2. SAN JUAN BAUTISTA ADULTO 


La representación del Bautista como adulto se suele adscribir a la del santo 
ermitaño. Sigue vistiendo la austera piel de camello, que aparece desde el siglo XIV”. Su 
aspecto y fisonomía se han consumido por el rigor de la penitencia. Es el asceta que 
predica la penitencia en el desierto de Judea y se alimenta “de saltamontes y nuel 
silvestre” (Mc 1,6). En cuanto al rostro, Pacheco apunta que se debe pintar: 


“Largo, bien proporcionado, flaco y penitente, por la gran abstinencia; el color, tostado y moreno, 
por los grandes soles e inclemencias de los tiempos; pero, con gracia y hermosura; el cabello y barba no 
compuesto y crecido; los ojos vivos y encendidos, señal de gran celo y espíritu de Elías; las cejas, grandes, 
enarcadas y graves, y, en suma, todo el semblante de hombre nobilísimo, pues decendía del tribu real y 


9922 


sacerdotal, como Cristo 


San Juan Bautista 


Circulo de Juan de Mesa 
Segundo tercio del siglo XVII 
Escultura en madera policromada 
108 x 75 x 55 cm 


Sevilla. Colección Bellver (invent. n.° 6 EMD) 


Esta escultura no alcanza la plenitud volumétrica del bulto redondo (Fig. 3). Por 
ende, al no poderse contemplar por detrás, se concibió para ser expuesta en alguna 
hornacina o camarín. El Precursor se sienta sobre un trono nuboso, estofado con 
caracolillos y tachonado por cinco querubes. Adopta una posición en quiasmo, que 


dinamiza la plasticidad formal y la fuerza expresiva de la talla. No luce el habitual vestido 


" GONZALEZ GÓMEZ, Juan Miguel y ROJAS-MARCOS GONZÁLEZ, Jesús: La escultura..., op. cit, 
pp. 196-201. 

" AMBS: Ficha inventario n.° 19 EMD, apartado de conservación y restauración. 

” Catálogo de la exposición Belén Monumental..., op. cit, p. 16. 

” FERRANDO ROIG, Juan: Iconografia de los santos. Barcelona, 1950, p. 156. 

* PACHECO, Francisco: Arte de la Pintura..., op. cit., p. 662. 
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de piel de camello, sino uno de piel de oveja o carnero, que deja ver las piernas, los 
brazos y gran parte del torso desnudos. La túnica presenta el pelo natural para dentro y el 
cuero para fuera. Eso posibilita que en su lisa superficie se estampe una áurea, vistosa y 
anacrónica ornamentación de rocallas decadentes con motivos florales polícromos, de las 
postrimerías del siglo XVII. Como emblema personal, exhibe en su mano izquierda un 
argénteo lábaro, realizado por el orfebre sevillano Jesús Domínguez Machuca en 2011. Y, 
curiosamente, se omite el tradicional cordero sobre el libro de los siete sellos o recostado 
a sus plantas. 

El sencillo dibujo y el suave modelado de las formas evidencian aún la huella 
manierista en la interpretación de la figura casi desnuda. Las fórmulas realistas, propias 
de la Contrarreforma, obedecen al estudio del natural. El tratamiento anatómico dulcifica 
la diartrosis masculina, en pos de una mayor armonía e integración de las masas 
musculares, sin confundirlas entre sí, pero buscando la unidad de ritmo y composición 
general. La conjunción de la cabeza con el cuello, al girar, suscita la torsión del busto. Ese 
ponderado movimiento rompe con violencia el estatismo y la frontalidad. 

La elegante apostura, parca distribución de paños, equilibrado barroquismo de la 
línea y elocuente expresividad centran la atención en la cabeza, enmarcada por abundante 
cabellera, bigote y barba bífida, al gusto mesino. El cabello, trabajado a profundos 
gubiazos, conserva su color oscuro original retocado con veladuras. El peinado, 
simétricamente compuesto, ostenta el consabido tupé central o copete montañesino. 
Entre los mechones laterales se entrevén los pabellones auditivos. El rostro rehúsa la 
impronta trágica del pathos, pero refleja una fuerte, decidida e importante personalidad. 
La aureola circular que nimba su testa, labrada también por Domínguez Machuca en 
2011, es una clara alusión a la santidad de vida del personaje”. En mayo de 2004, Joaquín 
Frías Ruiz efectuó labores de limpieza, pequeñas intervenciones materiales y pictóricas y 


protección final a base de barnices naturales y reversibles”. 


II. SAN JUAN EVANGELISTA 


Juan Galileo, hermano carnal de Santiago el Mayor, era hyo del Zebedeo y de 


María Salomé. Su padre le enseñó el oficio de pescador; su madre, según la tradición 


” GONZÁLEZ GÓMEZ, Juan Miguel y ROJAS-MARCOS GONZÁLEZ, Jesús: La escultura..., op. cit. 
pp. 74-81. 
“ AMBS: Ficha inventario n.° 6 EMD, apartado de conservación y restauración. 
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evangélica, podría estar emparentada con Jesús (Mt 27,56; Mc 15,40). Siguió las 
predicaciones del Bautista en la ribera del Jordán, hasta que fue elegido por Cristo 
cuando contaba unos veinticinco años de edad. Se convirtió en el más joven del colegio 
apostólico y en el discípulo dilecto del Maestro. Asistió a las bodas de Caná, fue uno de 
los tres apóstoles que acompañaron al Salvador en el monte Tabor, durante su 
Transfiguración; y en el monte de los Olivos, con ocasión de su agonía. En la Última 
Cena, apoyó su cabeza sobre el pecho del Mesías (Jn 13,23) quien, desde la cruz, como 
muestra de amor, le confió la misión de cuidar de su madre (Jn 19,26-27). 

Cuando supo que el cuerpo de Jesús no se encontraba en la tumba, Juan corrió al 
Santo Sepulcro con san Pedro. En su misión apostólica marchó a Éfeso, llevando consigo 
a la Virgen. Estuvo con María todo el tiempo que duró su vida. Predicó en Judea y Asia 
Menor. Pero, denunciado, fue conducido a Roma ante el emperador Domiciano, quien 
ordenó que lo quemaran vivo en una tinaja llena de aceite hirviendo. Sin embargo, salió 
ileso del suplicio y fue desterrado a la isla de Patmos. Se dice que allí habría escrito el 
Apocalipsis. Nerva le levantó el destierro y pudo volver a Éfeso, donde, ya nonagenario, 
antes de morir hacia el año 104, se cree que escribiría el cuarto Evangelio”. 

Por consiguiente, tan relevante personaje ha sido objeto de especial atención en el 
arte sacro. Respecto a su iconografía, san Juan ofrece dos tipos bien distintos: como 
apóstol y como evangelista. En el primer caso, el arte occidental lo suele representar 
joven, por ser mozo cuando fue llamado al apostolado y en virtud de su perpetua 
virginidad. Es entonces un muchacho agraciado, con cabello largo e imberbe. Porta como 
atributo un cáliz con una serpiente, en alusión al veneno que tuvo que beber en Éfeso, 
para demostrar la verdad de su predicación, y que no le produjo daño alguno. En el 
segundo caso, por contra, aparece con los rasgos de un hombre maduro, incluso anciano, 
y barbado, al gusto bizantino. Por lo general está sentado, lleva los objetos de escribir y le 
acompaña un águila, pues en su Evangelio se eleva a la contemplación de la naturaleza 
divina del Salvador”. A este último modelo, que triunfó en la Sevilla del Barroco, 
corresponden las dos esculturas que analizamos a continuación. Fueron ejecutadas, con 
toda probabilidad, para ser expuestas en retablos. Y en ellas, el santo recibe la inspiración 


de Dios para redactar sus textos sagrados. 


ni CARMONA MUELA, Juan: /conografia..., op. cit, pp. 232-233. 
* REAU, Louis: Iconografia del arte cristiano..., op. cit., t. 2 / vol. 4, pp. 186-190; y FERGUSON, George: 
Signos y simbolos..., op. cit, p. 4. 
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San Juan Evangelista 


Atribuido a Juan de Mesa 
Hacia 1625 
Escultura en madera policromada 


127 cm de alto 


Sevilla. Colección Lafita 


Esta escultura, hoy en muy mal estado de conservación”, fue atribuida a Juan de 
Mesa por el Prof. Hernández Díaz”. Antiguas fotografías permiten hacerse una idea más 
nítida de la excelente calidad que atesoraba esta espléndida obra (Fig. 4)”. En efecto, los 
pormenores de la composición, la dinámica disposición de los ropajes, el magistral 
estudio anatómico, el contundente tratamiento del cabello y la barba, así como el 
expresivo dramatismo del rostro, secundan esta certera atribución. El autor, con 
conocimiento sobrado del oficio, afronta su ejecución con un deslumbrante virtuosismo. 
Así, el fuerte realismo, estudiado del natural, le inyecta vitalidad al simulacro. Y la serena 
pose, la abundante cabellera y los atinados rasgos faciales reflejan, con veracidad, ese 
instante de quietud que a san Juan le embarga el alma. 

El modelo iconográfico corresponde, como se sabe, al del evangelista. Por tanto, 
es un hombre maduro, sedente sobre una roca. Dicha peña alude a Cristo, por el cual los 
cristianos se mantienen en pie, no en virtud de una seguridad humana, sino por la gracia 
del Dios fiel (1Cor 10,12-ss.). Aparece en actitud de recibir la inspiración divina. El ritmo 
zigzagueante de la composición rompe con la frontalidad e infunde movilidad a la 
representación. Insisten en ello el escorzo del pie izquierdo, las rodillas a distinta altura, 
la diferente posición de los brazos, la rotación de los hombros y el giro y ladeo de la 
cabeza. Luce túnica y amplio manto o palio apostólico, que envuelve la figura por detrás, 
cayendo desde el hombro izquierdo. La conjuntada y armoniosa distribución de los 
paños, quebrados en mil dobleces, contribuye a resaltar el canon y la proporción clásica 
del cuerpo. Y los valientes y redundantes frunces animan el acusado juego de luces y 


sombras. 


” Cf. DAVILA-ARMERO DEL ARENAL, Álvaro y PÉREZ MORALES, José Carlos: “Catálogo”, en Juan 
de Mesa. Sevilla, 2006, p. 364. 

* HERNANDEZ DIAZ, José: Juan de Mesa. Escultor de imaginería (1583-1627). Sevilla, 1983, pp. 47 y 
81. 

” Archivo de la Fototeca del Laboratorio de Arte de la Universidad de Sevilla: Fichero fotográfico, Registro 
General n.° 3-2749, Tamaño 13 x 18 cm. En la ficha se dice que la fotografia fue tomada por Antonio 


Sancho Corbacho el 21 de junio de 1936 y que la obra se hallaba entonces en la colección hispalense de 
José Lafita. 
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El Evangelista sostiene un libro abierto con la mano izquierda, que apoya en la 
pierna del mismo lado. En la diestra, que cruza delante del torso, tendría una pluma. A 
su derecha, a sus plantas, figura el águila, que sujetaría con el pico un tintero, hoy 
perdido. A partir de la visión de Ezequiel, este animal se interpreta como referencia a san 
Juan, porque se eleva hasta el trono de Dios; y porque el vuelo de su espíritu le hizo 
remontarse muy adentro del misterio de la eterna existencia de Hijo del Hombre, de la 
misión salvifica que Cristo había recibido de su Padre y de la idéntica naturaleza de 
ambas personas divinas. 

La testa, desde el punto de vista técnico y expresivo, capta de inmediato la 
atención del contemplador. El peinado presenta el típico tupé central, tan del gusto 
montañesino. La cabellera, primorosamente interpretada, cae por ambos lados hasta los 
hombros, dejando ver los pabellones auditivos y describiendo sugerentes cascadas de 
ensortijados bucles. Idéntica labor se aprecia en el bigote y en la barba bífida. Unos y 
otros, tallados con profundidad, intensifican la vibrante expresividad de la cabeza. El 
rostro manifiesta una actitud expectante. La boca entreabierta, de labios carnosos y 
anhelantes, por los que se observa la encía superior; la nariz afilada, las mejillas enjutas, 
los pómulos prominentes, los ojos vidriosos con su mirada hacia lo alto, las cejas de ritmo 
descendente, el entrecejo fruncido y la frente despejada son buena prueba de cuanto 
decimos. A su intensa espiritualidad contribuye la premeditada tensión del cuello, que le 
marca profundamente los esternocleidomastoideos. 

Se relacionan con esta obra la imagen de San Marcos del templo sevillano de 
dicha advocación, y las del Discípulo Amado de la parroquial de Santa María la Mayor de 
Estepa y del Museo Nacional de Escultura de Valladolid”. Esta última aparece adscrita 
indistintamente tanto a Mesa como a Montañés”. Su soberbia testa se vincula con la del 
San José con el Niño de la iglesia de San Vicente de Guadalcanal, que desapareció en 
1936; con la del Precursor del convento de Santa María la Real de Bormujos, y con la 
Cabeza de san Juan Bautista que hoy se expone en la antigua cilla o pabellón de la 


Catedral de Sevilla. Todas ellas, atribuidas con fundamento a Mesa y fechadas hacia 


" DÍAZ FERNÁNDEZ, Ezequiel: “Juan de Mesa en el convento de Santa Clara de Estepa. Propuesta de 
atribución de una imagen de San Juan Evangelista”, en Juan de Mesa (1627-2002). Visiones y revisiones. 
Actas de las INI Jornadas de Historia del Arte. Córdoba, 2003, pp. 351-358; y TORREJÓN DÍAZ, 
Antonio: “La iconografía de San Juan Evangelista en la obra de Juan de Mesa: revisiones y nuevas 
atribuciones”, en Juan de Mesa (1627-2002). Visiones y revisiones..., op. cit, pp. 371-378. 

" MARCOS VILLÁN, Miguel Ángel: “San Juan Evangelista”, en Museo Nacional Colegio de San 
Gregorio. Madrid, 2009, pp. 220-221, n.° 74. 
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1625, poseen los caracteres que definen el estilo del imaginero cordobés y los rasgos 
r,t . . . 32 A r ad 

somáticos interpretados por el insigne maestro del dolor”. A los aciertos anatómicos se 

suman la certeza del dibujo, la plasticidad del modelado, la enorme fuerza plástica y el 


E l ; a Ri 
realismo expresivo, de intenso dramatismo”. 


San Juan Evangelista 


Circulo de Juan de Mesa 

Segundo tercio del siglo XVII 

Escultura en madera policromada 

106 x 77 x 70 cm 

Sevilla. Colección Bellver (invent. n.° 5 EMD) 


Este ejemplar de la Colección Bellver, al igual que el anterior, se ajusta al modelo 
hagiográfico (Fig. 5). San Juan, hombre maduro y sedente sobre una roca, aparece en 
actitud de recibir la inspiración del Altísimo para escribir el cuarto evangelio, que lleva su 
nombre. La composición en zigzag produce una acertada ruptura de la frontalidad y 
permite a la escultura que se incardine con soltura en el espacio que la rodea. Las rodillas 
a diferente altura, la pose sesgada del torso y el giro de la cabeza abundan sobre el 
particular. 

El Evangelista viste túnica verde, ajustada a la cintura con cíngulo; y amplio manto 
rojo, con vueltas de suave tono rosáceo. Estos colores, en la simbología sagrada, aluden a 
la regeneración del alma mediante las buenas obras, a los más puros sentimientos de 
caridad cristiana y a la resurrección, respectivamente. El manto, anudado en el hombro 
izquierdo, cruza en sesgo por el torso y, tras caer por encima del brazo derecho, se 
recoge, junto con el otro extremo, sobre las piernas. Con este recurso compositivo se 
potencia la plasticidad envolvente de las telas y la corporeidad de las formas. Bajo el 
borde inferior del atuendo, morosamente plegado, asoman los pies descalzos, símbolo 
del alma por ser el soporte del cuerpo”. 

La obra posee dos policromías superpuestas, como resultado de una antigua 
intervención. La inferior es de mejor calidad. Eso justifica que el ropaje tenga un falso 
estofado, ya que se doré sólo lo que iba a ser visto y el resto se contorneó a pincel con el 
color de fondo. En cambio, el estofado original está realizado al temple sobre la 
” HERNÁNDEZ DÍAZ, José: Juan de Mesa... op. cit, pp. 47 y 80-82. 

* ROJAS-MARCOS GONZALEZ, Jesús: “Iconografía barroca del Bautista...”, op. cit, p. 646. 


“ FERGUSON, George: Signos y símbolos..., Op. cit, p. 220 y CIRLOT, Juan Eduardo: Diccionario de 
símbolos. Madrid, 2011, pp. 141 y 367. 
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preceptiva capa de oro. La policromía actual, sobre una gruesa mano de estuco, está 
ejecutada al óleo hacia 1800. La túnica se enriquece con una estampación vegetal, dorada 
y punzonada mediante un patrón dentado de cinco en cinco puntos. El manto, con 
áureos elementos vegetales cancelados en paralelo, está salpicado por pequeños grupos de 
tres bolitas entre hojas verdes, matizadas en tonos más claros. Su ancha y dorada fimbria, 
grabada con un punzón, se ornamenta a base de motivos vegetales, “eses” enlazadas y 
perfiles festoneados. 

San Juan alza con elegancia el brazo derecho. En la mano, con delicado gesto, 
exhibe una pluma de plata de ley, realizada en 2011 por el orfebre sevillano Jesús 
Domínguez Machuca. El Evangelista, ensimismado, levanta la cabeza y espera el dictado 
del Altísimo. Por eso, con la mano izquierda sostiene sobre la rodilla opuesta un libro 
abierto, en cuyas páginas se lee la frase latina: “nitum Sancti Evangeli Se/cundum 
Joanne”. Curiosamente, frente a lo que es usual, no conserva u omite el águila, su atributo 
iconográfico más personal. El rostro, de similares rasgos a los descritos en la pieza 
precedente, adopta una actitud contemplativa. En esta ocasión, además, las pálidas 
carnaciones de suaves frescores facilitan la íntima comunión del personaje con la 
divinidad. La cabellera, bigote y barba bífida, bien dibujados y gubiados con profundidad, 
producen efectos de claroscuro y otorgan mayor emoción a la expresiva testa, de 
innegables resabios mesinos. El nimbo o resplandor que la aureola lleva la estampilla en 
la zona trasera de “J. DOMINGUEZ / SEVILLA””. 

El anónimo autor se inspira en otros ejemplares coetáneos análogos. Los juegos 
de luces y sombras del ampuloso plegado de la indumentaria, el realismo barroco de la 
figura y su evidente expresión dramática nos permite situar esta interesante obra, que 
conjuga fórmulas montañesinas y mesinas, en el círculo de Juan de Mesa. Guarda claras 
analogías morfológicas con las esculturas mencionadas en el epígrafe anterior. Sin 
embargo, en la escultura que estudiamos, la pose de sus brazos, el giro de la cabeza hacia 
su izquierda y la elevación de la mirada hacia lo alto recuerdan soluciones montañesinas, 
como podemos observar en el San Juan Evangelista de la iglesia conventual de Santa 


Paula de Sevilla”. En cuanto a su conservación, entre mayo y junio de 2004, Joaquín Frías 


* GONZÁLEZ GÓMEZ, Juan Miguel y ROJAS-MARCOS GONZÁLEZ, Jesús: La escultura..., op. cit, 
pp. 82-87. 
* HERNANDEZ DIAZ, José: Juan Martínez Montañés (1568-1649). Sevilla, 1987, pp. 240-241 y 243-244. 
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Ruiz acometió en esta imagen labores de limpieza, de reintegracién material y pictórica y 


de protección final, utilizando barnices naturales y reversibles”. 


” AMBS: Ficha inventario n.° 5 EMD, apartado de conservación y restauración. 
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Fig. 1. San Juan Bautista niño, círculo de Fig. 2. San Juan Bautista niño, círculo de 


Luis Salvador Carmona, último tercio del 


los Ribas, segunda mitad del siglo XVII, 
siglo XVIII, Sevilla, Colección Bellver. 


Sevilla, Colección Bellver. 


pr it 


Fig. 3. San Juan Bautista, círculo de Fig. 4. San Juan Evangelista, atribuido a Fig. 5. San Juan Evangelista, 
Juan de Mesa, segundo tercio del Juan de Mesa, hacia 1620-1625, círculo de Juan de Mesa, segundo 
siglo XVII, Sevilla, Colección Sevilla, Colecgión Lafita. tercio del siglo XVII, Sevilla, 


Bellver. Colección Bellver. 
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MARÍA VANESA ROMÁN JAIME 
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Resumen: El coleccionismo en este pasado siglo ha estado condicionado por lo que 
Adorno denominó industria cultural, por el carácter intérmedial y tránsmedial de los 
mass media, generando una serie de productos cuyo valor está directamente 
condicionado por la significación que tiene para su comprador. Según Baudrillard, una 
cultura que se reabsorbe en signos que se compran como objetos, de los cuales se 
apropia el consumidor. Este fenómeno ha provocado el coleccionismo de productos 
fabricados en todo tipo de materiales. Un fenómeno que debemos de estudiar para 
entender la eclosión del coleccionismo pop ocurrido en España en el siglo XXI, 
coincidiendo con la venta esculturas seriadas y numeradas, compradas por la generación 


millennials. 
Palabras clave: coleccionismo, cultura de masas, millennials, Art Pop, mass media. 


Abstract: Collecting in the last century has been conditioned by what Adorno called the 
cultural industry, because of the intermedial and transmedial character of the mass media, 
generating a series of products whose value is directly conditioned by the significance it 
has for its buyer. According to Baudrillard, a culture that is reabsorbed in signs that are 
bought as objects, of which the consumer is appropriated. This phenomenon has caused 
the collection of products made in all types of materials. A phenomenon that we must 
study to understand the emergence of pop collecting occurred in Spain in the XXI 
century, coinciding with the emergence of companies that put on sale series and 


numbered sculptures 


Keywords: colecting, mass culture, millennials, Art Pop, mass medra. 
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En las primeras décadas del siglo XXI, estamos asistiendo en nuestro país a la 
incursión en los comercios de una amplia gama de objetos creados y diseñados con la 
finalidad de ser coleccionados. La adquisición de estos productos va a tener su 
proyección en la organización del ámbito doméstico. 

La configuración del espacio es una imagen fiel de las personas que lo habitan, y 
al mismo tiempo un reflejo de la época. En las viviendas se puede ver el impacto que 
tiene la cultura de masas, al producirse una acumulación de objetos, y como 
consecuencia más inmediata, la perdida de las estructuras, al transformarse en meros 
contenedores. 

El espacio doméstico, tal como hoy lo concebimos, es fruto de una sociedad que 
empieza a conformarse durante el siglo XVIII, aunque no será hasta el siglo XX, cuando 
se constituya la sociedad moderna tal como la conocemos hoy en día. Durante el siglo 
XIX, se comenzó a configurar la vivienda para adaptarse a las nuevas necesidades de una 
sociedad estaba empezado a consolidarse: la burguesa. Esta clase social, la burguesía, 
pretendió deslegitimizar como clase ascendente al poder ideológico de la Iglesia 
medieval, estableciendo nuevos conceptos y métodos en su descripción del 
entendimiento, una sociedad de masas que nace de unos procesos históricos que son 
consecuencia del modo seriado de producción de mercancías, a partir de la aplicación de 
la ciencia y la tecnología a las leyes del mercado. 

El término sociedad de masas será por tanto utilizado para referirse tanto a lo 
mecánico y amorfo de la vida, como a la destrucción de los criterios valorativos, 
simbólicos y normativos heredados de la revolución ilustrada. La estructuración de la 
sociedad en forma de masa neutralizaría la manera de protestar característica del siglo 
XIX. 

En esta nueva sociedad, la ciencia y la técnica no se aplican meramente a la 
producción de mercancías, sino que tienen como objetivo básico la acomodación de los 
pensamientos y conductas colectivas a esos procesos de fabricación, resultando más 
barato asimilar la conciencia al objeto que modificar las materias primas o el grado de 
elaboración del producto, desarrollándose así un fetichismo hacia la mercancía. 

Frente a la creación cultural de los siglos anteriores, la sociedad del capitalismo 
avanzado logra introducir en el centro del arte y de la estética, el factor técnico. Se 


promoverá una producción seriada de las creaciones culturales, con métodos y técnicas 
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semejantes a los tipos de producción. El valor de los productos de la industria cultural 
está relacionado directamente con el significado que tiene para el comprador. La 
fabricación y producción de productos culturales no será valorada por sus costes de 
producción sino por su acción sobre los receptores. 

Los mass media, a su vez, tendrán una gran capacidad de ubicuidad, produciendo 
un efecto psicológico en las audiencias, que a menudo será parecido a de la fe y la 
creencia mágica o religiosa. 

A partir de estos momentos, se entenderán como productos culturales la música, el 
cine, la televisión, los cómics, la literatura y revistas de gran difusión, o los videojuegos, 
sobre todo en estas últimas dos décadas. Durante el primer cuarto del siglo XX, autores 
como Adorno' ya consideraron al cine o la música como los paradigmas de mercancías 
culturales rentables, lo que requerirá que se garantice la continua producción de 
productos de este tipo para que puedan ser consumidos cotidianamente. Este fenómeno 
provocará la diversificación en marcas. De este modo, las creaciones culturales se 
producen como servicios de atención al cliente, adaptando los temas, procedimientos y 
objetivos de la creación a las finalidades de los departamentos comerciales y de ventas. Se 
asignará una función limitada a la mercancía intelectual y artística con la finalidad de 
intensificar el negocio y diversificar los productos. La industria cultural se edificará sobre 
el consumo planificado de prototipos a los que se ha logrado adaptar los gustos de la 
masa, lo que se traduce en el consumo de lo mismo pero bajo diferentes presentaciones.” 
Si bien algunos movimientos racionalistas como la Bauhaus promulgarán que los objetos 
deben ser diseñados según la función que van a desempeñar, a partir de las 
postmodernidad, diseñadores como Javier Mariscal, defenderán que la finalidad del 
diseño debe ser la de divertir al consumidor. A los objetos producidos por la industria 
cultural se les desprovee de su función y son reducidos al signo. Para Baudrillard, la 
cultura se va ha reabsorber en signos para ser comprados como objetos, unos signos que 


se apropia el consumidor” al comprarlos. 


‘Theodor Ludwing Adorno (1903-1969) fue un filósofo, de origen alemán, está considerado como uno de 
los máximos representantes de la Escuela de Fráncfort y de la teoría crítica de inspiración marxista, Escribió 
sobre sociología, psicología y musicología. 

* MUNOZ; Blanca: Theodor W. Adorno, teoría crítica y cultura de masas. Madrid, 2000, pp. 91-196. 

* BAUDRILLARD, Jean: La génesis ideológica de las necesidades. Barcelona, 1979, pp. 13-14. 
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Cuando hablamos del coleccionismo, es un fenómeno que se produce desde el 

momento que aplicamos al hombre la palabra cultura, un hecho relacionado con la elite 
hasta el siglo XVIII. 
A partir de la segunda mitad del siglo XVIII, serà cuando las colecciones se habrán al 
público, como consecuencia del afán científico e ilustrador de la época, se crean los 
primeros museos, una manifestación que coincide con el desarrollo de las ideas que están 
asociadas al nuevo sistema económico, el capitalismo. Un pensamiento que enraizara con 
fuerza en el seno de la clase burguesa y en la incipiente clase media, al adoptar la idea de 
que la posesión de objetos proporciona la felicidad, provocando que los nobles donen 
sus colecciones, mientras, las nuevas clases sociales empiezan a guardar sus colecciones 
en sus hogares. Estas nuevas colecciones estarán influenciadas, a partir del siglo XX, por 
el contexto cultural, y por los objetos producidos por los medios de masas. 

La música, como producto comercial, traerá consigo la popularización de 
instrumentos musicales como las guitarras, que se electrificarán a partir de la invención de 
los amplificadores de sonido en los años veinte. La primera guitarra eléctrica fue 
fabricada por The Rickenbacker International Corporation’, pero será Leo Fender quien 
fabricará la primera guitarra eléctrica desmontable sólida, que dará origen a la Fender 
Telecaster’, que supondrá toda una revolución en el ámbito musical e instrumental, 
convirtiéndose en un icono de la cultura pop. En los últimos años los fabricantes de estas 
piezas han cuidado mucho la calidad y belleza de los materiales, al ser consideradas por 
los mismos fabricantes como un mueble más que va a formar parte de la decoración de 
los hogares, es decir deja de ser un instrumento para convertirse en una escultura. En este 
sentido, las empresas de guitarras han creado, en este siglo, ediciones limitadas y 
numeradas de instrumentos que emulan a los utilizados por los músicos en sus 
conciertos. 

El primer cantante que marcará un gran cambio en la música como producto 


comercial será Frank Sinatra”, que en los años cuarenta ya tenía club de fans. Años más 


' Empresa fundada en1931 por Adolph Rickenbacker y George D. Beauchamp. 

* La primera Stratocaster fue fabricada en 1951 en Fullertown, California. 

° Francis Albert Sinatra (1915-1998), fue un cantante y actor estadounidense, conocido como La Voz y 
considerado uno de los cantantes más populares del pasado siglo XX. 
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tarde, el detonante fue Elvis Presley”, considerado hoy en día como un icono cultural del 
siglo XX y el Rey del rock and roll. No obstante, la gran revolución de la música como 
mercadotecnia vendrá de la mano de un grupo procedente de Inglaterra en el año 1962: 
Los Beatles. Estos saltarán a la fama gracias a canciones como Love me do y Please 
please me. Conforme van haciéndose famosos, surgirá un fenómeno hasta entonces 
desconocido de adulación hacia los componentes del grupo musical: la Beatlemanía”. Los 
seguidores de los grupos musicales a los que se le denominan fans, comenzarán a 
comprar y acumular toda serie de productos relacionados con los cantantes: discos, 
pósters, tazas, figuras que reproducen la imagen de los artistas. 

En el caso del cine como industria, la compañía Walt Disney’ fue la primera en 
comercializar productos relacionados con los personajes de sus películas. El primer 
producto que se comercializó y que utilizó la imagen de un dibujo de Disney como 
reclamo fue un pizarrín. Fue tal el éxito que tuvo como reclamo de venta que muy poco 
tiempo después, debido al gran número de ofertas recibidas para la compra de los 
derechos de reproducción de los personajes Disney, se creó una división dentro de la 
compañía para la gestión de todas las ofertas que llegaban. Sin embargo, si tenemos que 
hablar de un antes y un después, cabe mencionar la figura de Kay Kamen, quien consigue 
asociarse con Walt Disney, tras la promesa de que todo hogar en Norteamérica iba tener 
un personaje Disney. Kay Kamen fue un purista de la calidad de los productos, lo que 
ayudó notablemente a transformar a los personajes Disney en las megas estrellas e iconos 
de la cultura del siglo XX. Si tomamos como referencia la promesa realizada por Kay 
Kamen, podemos afirmar que hoy en día en muchos hogares y después de casi un siglo 
hay habitaciones decoradas con los personajes creados por la factoría Disney. Estos 
motivos los podemos encontrar en las paredes, en el mobiliario que muchas veces adopta 
la forma del personaje, en electrodomésticos, en las vajillas, en la ropa de la casa, como es 
el caso de manteles, cortinas, sábanas, edredones, sin olvidar todo tipo de figuras y 
munecos. 

Si bien Walt Disney fue el primero que revolucionó el comercio del cine, el 
? Elvis Aaron Presley (1935-1977). 

* Término utilizado para describir el fenómeno de locura e histeria que despertaron en los jóvenes de todo 
el mundo en los primeros años de éxito del grupo. 


” Compañía fundada en 1923 que se ha convertido en uno de los estudios más lucrativos de Hollywood y 
de la industria cinematográfica. 
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segundo fue George Lucas”, que con la gestión de los derechos de reproducción de los 
personajes de la saga Star Wars” se ha convertido en unas de las fortunas más 
importantes de Estados Unidos. Muchos de los personajes de sus películas se han 
convertido en iconos de la cultura pop. Lo primero que se comercializó fueron figuras de 
acción producidas por la firma de juguetes Kenner, basándose en el gran éxito que tenían 
en la sociedad americana los juguetes de acción llamados G./ Joe. Esto, unido a la gran 
notoriedad que alcanzaron las tres primeras películas de la saga Star Wars, fueron 
muchas las personas que empezaron a adquirir juguetes y productos relacionados con la 
temática de la película de forma masiva en todo el mundo, produciéndose un hecho sin 
precedentes. Alrededor de esta película ha surgido un gran número de coleccionistas en 
todo el mundo, de todo tipo de productos relacionados con estas películas. El afán 
coleccionista que tenían los compradores de juguetes de Star Wars es la razón por la que 
se introdujo en el diseño de lo muñecos un pequeño agujero en la suela del pie, cuya 
función es la de poder colocar al personaje sobre una peana, a partir de este momento 
los juguetes pierden su parte funcional para transformase en figuras, o mejor dicho 
esculturas de busto redondo que los coleccionistas podrán colocar en vitrinas, y gracias a 
las articulaciones que presentan, pueden adoptar la posición que se desee; en algunos 
casos se crearan dioramas para emular escenas de la saga. Siendo este el motivo por el 
cual algunas empresas han creado piezas muy articuladas y con articulaciones diseñadas 
para que sean lo menos visible posible. 

En el caso de la televisión, en el año 1966 podemos encontrar un precedente a lo 
ocurrido con la saga Star Wars. Se trata de la serie Star Trek, que también se ha 
convertido a lo largo del tempo en un fenómeno de culto. En Estados Unidos, unos años 
después de su emisión, ya tenía un gran número de seguidores a los que se le denomina 
trekkies. Los fans de esta saga al igual que en el caso anterior pueden llegar a tener 


habitaciones decoradas las naves espaciales, en algunos casos emulando las bellas 


" George Walton Lucas Jr. (1945), cineasta americano que vio como su proyecto Star Wars era rechazado 
una y otra vez por varios estudios, hasta que tuvo una reunión con los ejecutivos de Twentieth Century Fox, 
quienes decidieron darle una oportunidad. Lucas llegó a un acuerdo con estos directivos para ceder su 
salario como director de la película a cambio de recibir el cuarenta por ciento de las ganancias de taquilla y 
todos los derechos del merchandising. Lo que parecía un buen negocio para Fox no fue así ya que Star 
Wars se transformó en 1977 en un tremendo éxito de taquilla, causando un fenómeno recordado hasta el 
día de hoy y recibiendo incluso siete nominaciones a los Oscars de la Academia, lo cual era casi impensable 
hasta ese momento para una película de ciencia ficción. 

“ Conocida en España como La Guerra de las Galaxias. 
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esculturas móviles creadas por Calder. 

En la historia de la televisión ha habido series como Doctor Who con una 
grandísima repercusión pero ninguna ha llegado a tener el impacto social mundial y la 
perdurabilidad en el tiempo a la altura de Star Trek. Si hablamos de series que no tienen 
como protagonistas a personas, sino protagonistas no humanos, cabe destacar el 
programa Sesamo Street o la serie de dibujos animados Los Simpson, que se ha 
convertido en la serie más longeva de dibujos animados de la historia de la televisión. 

El cómic y sus personajes es otro elemento de la cultura de masas, que ha tenido un 
gran impacto en la sociedad, tanto a nivel occidental como oriental. En este punto son 
muchos los personajes que se han convertido en iconos sociales de una manera u otra. 
Los cómics han causado una gran sensación en la sociedad. En el espacio doméstico esto 
se ve reflejado con la aparición de lo que podríamos llamar bibliotecas de cómics, fruto 
del almacenaje, lo cual es debido a que el formato que presentan pues suelen estar 
guardados en cajas. En las casas también suele haber cuadros que tienen como motivo 
personajes de cómics, imagen que se ha reproducido sobre todo tipo de objetos. Muchos 
forman parte del menaje habitual de las viviendas. También se puede observar a través de 
los hogares cuáles han sido los protagonistas con un mayor impacto. En este punto cabe 
mencionar a Superman”, del que existe una gran gama de productos que hacen 
referencia al personaje. Fue tal la emoción que causo y el éxito que tuvo que al poco 
tiempo de publicarse ya se empezaron a crear productos relacionados con él. Hoy en día 
es utilizado incluso como reclamo para la compra de electrodomésticos. Batman o 
Spiderman son algunos de los personajes más conocidos; basta decir que en los últimos 
años la compañía Disney ha llegado a un acuerdo con la compañía Marvel respecto a la 
gestión de los derechos de merchandising, mfluyendo bastante en la aparición en el 
mercado de todo tipo de productos, con una gran acogida. Gracias al trabajo que realizó 
Kay Kamen, los productos Disney a nivel social es sinónimo de calidad. Sin embargo no 
todos los productos de Spiderman están comercializados por Disney, empresas como 
N.E.C.A., creada en la ultima década del XX, compran las licencias para la producción 


de merchandising, valga como ejemplo la escultura, que acaba de salir al mercado, de 


? Superman es un personaje ficticio, calificado de superhéroe que aparece en las publicaciones de DC 
Comics. Está considerado ampliamente como un icono cultural en Estados Unidos Fue creado por el 
escritor estadounidense Jerry Siegel y el artista canadiense Joe Shuster en 1932. 
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tamaño real de Spiderman, que emula al último actor que ha representado al personaje 
en la gran pantalla, realizada en foam. 

En Oriente, será Osamu Tesuka, autor del cómic y anime que más impacto ha 
tenido en la sociedad japonesa, con una estela que ha llegado a nuestro panorama, con 
ello toda una serie de productos relacionado con sus personajes, siendo sin duda alguna 
el más importante de todos será Astroboy, de cual se han realizado todo tipo de figuras. 
También cabe destacar la obra de Akira Toriyama con la serie Dragon Ball, otro ejemplo 
de narrativas transmedia, que no solo ha tenido un gran impacto en su país de origen sino 
en todo el mundo, las empresas japonesas Kaiyodo o Bandai ,han sido las responsables 
de las comercialización de las figuras, que son atesoradas por coleccionistas de todo el 
mundo. 

En la últimas dos décadas del siglo XX, los videojuegos han entrado en el 
panorama cultural. Muchos de los protagonistas de estos juegos han alcanzado un 
protagonismo similar en la sociedad a nivel mundial comparable con Mickey Mouse, 
entre los que cabe destacar Sonic, Super Mario Bros y Pikachu. Este último personaje 
podría ser considerado el último gran icono del siglo XX, con la proliferación de todo 
tipo de figuras que reproducen el personaje, lo que ha provocado que surja gran cantidad 
de coleccionistas de este personaje en todo el mundo. 

Uno de los fenómenos que ha provocado la industria cultural es el consumo de un 
mismo producto en formatos culturales diferentes. Por ejemplo, los personajes de Disney 
concebidos para ser vistos en el cine o en la televisión. Podemos encontrarnos sus 
historias en cómics o en libros, como Superman o Spiderman del formato cómic. Sus 
historias se han llevado a la televisión, al cine y a los videojuegos. Muchas veces sucede 
que una figura no es conocida hasta que pasa a un formato diferente del que fue 
concebido, como por ejemplo el caso del fenómeno ocurrido con Pokémon, un 
videojuego que alcanzó una gran popularidad en Japón, provocando la realización de una 
serie de televisión sobre el mismo. En Europa, por ejemplo, el éxito se alcanzó al 
contrario: primero fue el éxito televisivo y después el de los videojuegos. Algo similar 
sucedió con la serie de animación Dragon Ball en Occidente, cuyos personajes fueron 
muy populares gracias a la serie de televisión y no por el anime, que es el formato en el 
que fue creado. 


La cultura de masas ha provocado que en los hogares occidentales haya una gran 
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influencia de la cultura oriental, lo que está causando en los últimos años, una asimilación 
de ciertos aspectos culturales japoneses y una gran atracción por todo lo que viene de 
Japón, en determinados sectores de la sociedad occidental incluido nuestro país. Esto se 
puede observar en la presencia de mangas, animes, cuadros, muñecos, esculturas, etc., 
presentes en las habitaciones de numerosos hogares. 

Asimismo, resulta curiosa la problemática social que surge en torno a las personas a 
las que les gusta coleccionar y consumir objetos relacionados con la cultura de masas, al 
ser consideradas como personas raras dentro de la sociedad. De ahí la importancia que 
adquiere para ellos el hogar como lugar donde pueden crear un micromundo en el que 
poder disfrutar con libertad de sus aficiones, llegando a ser denominados de manera 
peyorativa como /r7kis, debido a que muchas personas en su origen no han considerado 
normal el coleccionismo de estos productos. El origen posiblemente radica en que para 
muchas personas, la mayoría del merchandising son productos exclusivamente destinados 
a niños, o bien porque consideran que atesorar este tipo de productos no es normal, si 
bien en estos últimos años se ha producido un gran giro, gracias a que muchas firmas de 
ropa han adquirido los derechos de explotación de la imagen de muchos de los iconos de 
la cultura de masas. 

La estética de las casas que tienen en su decoración este tipo de objetos en muchas 
ocasiones se ha venido a calificar con el termino kxtsch”, debido a que son formas 
repetitivas que imitan a otras. Los espacios en muchos de los casos se encuentran 
sobrecargados e intentan sustituir al original, dando por resultado una ornamentación 
estrambótica de los espacios en muchos de los casos. Los materiales con los que están 
realizados estos objetos son muy baratos, estando muchas de las veces muy mal 
fabricados o confeccionados. A pesar de ello, tienen un lugar preeminente como 
resultado del fetichismo que se tiene por parte de la persona hacia el objeto, y a lo que 
representa”. Así cuando nos centramos en las esculturas, es llamativo el poder de 
atracción que tienen entre los compradores, consiguiendo competir entre lo que se 
denomina arte de calidad. Este atractivo que tiene en la población es denostado y 
* Kitsch: esta palabra se ha utilizado para definir al arte que es una copia inferior de algo ya existente, 
también para referirse a lo que está pasado de moda, a lo que es de mal gusto o pretencioso. Este arte es 


considerado como un subproducto de la cultura de masas, y como tal se encuentra presente de manera 
masiva y transversal en todos los estratos sociales. 


* MOLES, Abraham: El Kitsch: el arte de la felicidad. Barcelona, 1990. 
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rechazado al mismo tiempo por su mala calidad, entre las elites culturales. Esculturas que 
tienen una gran carga emocional que son calificadas a menudo como monas, bonitas o 
bellas, y que emocionan a personas de todo el mundo, es decir emociones que despiertan 
se hacen universales. Los atributos que presentan las imágenes son rápidamente 
reconocidos por los coleccionistas a pesar de en algunos casos están muy estereotipadas.” 

Frente a esto, tenemos los que exaltan este tipo de representaciones artísticas fruto 
de la cultura de masas, que se enmarcan dentro de un movimiento artístico denominado 
Pop Art (Arte Pop)”. Andy Warhol fue uno de los máximos exponentes de este 
movimiento que sostendrá como máxima que todo objeto puede ser considerado como 
una obra de arte. Estas dos visiones enfrentadas nos llevan a cuestionarnos si nos 
encontramos o no ante obras de arte. 

En la última década del siglo XX se ha producido un antes y un después en el 
merchandising, al surgir nuevas empresas cuyo plan de negocio consiste en cubrir la 
demanda que hay entre los coleccionistas de este tipo de esculturas. Estas empresas han 
introducido todos los avances tecnológicos que se aplican al campo del modelado, sirva 
de ejemplo, el empleo de la técnica 3D en la creación de figuras, cambio marcado por la 
empresa McFarlane Toys, que en 1994 crea una línea de figuras diseñadas por el artista 
Todd McFarlane, basada en el personaje de comic, Spawn y que fue galardonada con el 
premio a la figura más realista. Junto a esto, hay que añadir la reproducción de figuras en 
materiales más nobles que el plástico o el vinilo, como el caso de la porcelana o de las 
resinas. La empresa francesa Attakus será de las primeras en fabricar este tipo de figuras 
junto a Sideshow, que califica sus piezas como obras de arte. Entre las licencias que 
tienen compradas ambas empresas, cabe destacar, que ambas poseen derechos para la 
fabricación de piezas de Star Wars. 

En nuestro país en lo que va de siglo, han surgido gran cantidad de coleccionistas 
que gracias al auge de internet y al comercio electrónico han podido tener acceso a 
productos procedentes de todo el mundo, y a ediciones creadas únicamente para ser 
coleccionadas. En esta última década ha sido muy significativa la presencia en todo tipo 


de establecimientos de unas figuras enmarcadas dentro de la tipología denominadas 


* KULKA Tomas: El Kitsch. Madrid, 2011. 
"Es un movimiento artístico que utiliza las imágenes que son fruto de la cultura de masas frente a los que 
tienen una visión elitista del arte. 


230 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: María Vanesa Román Jaime 
su proyección en Europa y América 


bubblehead, realizadas en vinilo, por la empresa Funko. Esta compañía ha adquirido 
licencias para la explotación de productos tras llegar a acuerdos con los principales 
agentes de la industria cultural, unas figuras altamente codificas, con formas redondeadas 
que han sabido plasmar los atributos de los personajes que representan. Un producto no 
lo solo pensado para ser comprado sino también para ser coleccionado (ediciones 
especiales limitadas) y almacenado, al presentar un embalaje con forma cubica, que es 
fácilmente apilable y con una pequeña ventana de plástico transparente, convirtiendo a la 
caja en si misma en un expositor. Cuando nos paramos a analizar quienes son los 
coleccionistas de este tipo de objetos en nuestro país, durante el siglo XXI, son la 
Generación Millennials, los grandes consumidores de este tipo de productos, una 
generación que comprende las personas que han nacido entre los años 1981 y 1995 y que 
son considerados por estas empresas como los nuevos consumidores. 

Para concluir, las colecciones y los coleccionistas cada van teniendo más visibilidad 
gracias a la organización de exposiciones por todo el panoramas español. Organizadas en 
muchos de los casos por los agentes implicados en el mundo del arte, como son 
universidades y museos. Un fenómeno que como todo movimiento contemporáneo debe 


estar en continua revisión. 
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Fig. 1. Detalle de la exposición “Cuarenta años de rebelión”, comisariada por 


Miguel Ángel Rivas Romero en la Universidad de Málaga, fotografía de Maiva Román. 
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Fig. 2. Juguete diseñado por la empresa Fisher Price, expuesto en la vitrina de un 


coleccionista adulto, fotografía de Maiva Román. 
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Resumen: Ingeniero, empresario y filantropo de origen armenio (1869-1955). Llevó una 
vida intensa, con una excelente formación en un ambiente acomodado, y dispuso de 
buenas relaciones políticas y empresariales que le llevó a ocupar puestos estratégicos a 
nivel diplomático y comercial. Interesado desde muy joven por el Coleccionismo, fue 
creando una colección privada de prestigio internacional. Con el tiempo propuso donar 
sus obras a museos y crear una Fundación y llevó a cabo importantes empresas de 
Patronazgo cultural y artístico. Fue clave en el proceso del reparto de las explotaciones de 
los yacimientos petrolíferos de Oriente Medio de principios del siglo XX, lo que le llevó 
a amasar una gran fortuna. 


Palabras clave: Calouste Sarkis Gulbenkian, Coleccionista y Filántropo. 


Abstract: Engineer, businessman and philanthropist of Armenian origin (1869-1955). He 
lived an intense life, with an excellent formation in a comfortable environment, and he 
had good political and business relations that took him to occupy strategic positions at 
diplomatic and commercial level. Interested at a very young age for collecting, he created 
a private collection of international prestige. Over time he proposed to donate his 
collection to museums and create a Foundation and carried out important cultural and 
artistic patronage companies. He was key in the process of the distribution of the holdings 
of the Middle Fast oilfields of the early twentieth century, which led him to amass a large 
fortune. 


Keywords: Calouste Sarkis Gulbenkian, Collector and Philanthropist. 
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CALOUSTE SARKIS GULBENKIAN, COLECCIONISTA Y FILANTROPO 
INTRODUCCION 


El coleccionismo es una actividad que se ha desarrollado desde la Antigúedad 
motivada por varias causas e intereses, en ocasiones particulares, económicas O 
propagandísticas. Resulta ser una actividad económica y un reflejo de motivaciones muy 
personales a la hora de acumular objetos. 

También hay que destacar que el Coleccionismo es una actividad innata a la 
propia naturaleza del ser humano' que desde tiempo inmemorial ha coleccionado o 
acumulado objetos de interés, y que además puede tener una función concreta en cada 
individuo y satisfacer las necesidades del mismo en un momento concreto de su vida 
como las de apego, pertenencia a un grupo, autoestima, y en muchos casos y a partir de 
los siglos XVIII y XIX como inversión económica con vistas al futuro, esto último sobre 
todo se dará desde principios del siglo XX a nuestros dias.’ 

Resulta interesante encontrar las motivaciones del coleccionista, el porqué 
selecciona determinados objetos y qué pretende satisfacer o realizar al poner en práctica 
el hecho de coleccionar objetos. 

El nacimiento del Coleccionismo moderno, en Occidente, viene a darse en los 
siglos XIV y XV. Ya no es acumulativo, sino selectivo y personal, de carácter privado e 
individual y además en el Renacimiento surge la figura del Mecenas. 

Hasta mediados del siglo XVII, tanto las colecciones como los espacios 
expositivos (lo que hoy denominamos Museos) tenían un marcado carácter elitista y 
privado. La Ilustracién, la Revolución Francesa de 1789 y la expropiación por parte de la 
asamblea nacional francesa de los bienes de la realeza, nobleza y clérigos, todo ello 
provocará, un cambio en la concepción del espacio expositivo, su contenido y su 
regulación, mantenimiento y dirección. Los museos debían ser públicos y estar al servicio 
del pueblo. El Museo empezó a ser público, pero el coleccionismo además de ser estatal, 
evidentemente continuó también siendo privado y particular. De hecho, muchas 


colecciones privadas con el paso del tiempo han llegado a ser donadas a instituciones 


'* PINILLOS COSTA, Isabel: “El coleccionista y su tesoro: la colección”, en Actas del XX Congreso anual 
de AEDEM. Palma de Mallorca, vol. 1, 2007, p. 809. 
* Ibidem, p. 811. 
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públicas o privadas y en algunos casos han llegado a convertirse en Fundaciones. Tal es el 
caso del Museo Fundación Calouste Gulbenkian, que se encuentra en Lisboa. 

Coleccionismo, Mecenazgo y Filantropía son términos que a menudo se asocian a 
personas interesadas en el Arte y que poseen cierto poder adquisitivo, en ocasiones un 
alto poder adquisitivo. Evidentemente, hay coleccionistas que tan solo pretenden ser eso: 
individuos que guardan, conservan y protegen objetos curiosos y artísticos. Pero algunos 
dan un paso más y promocionan el desarrollo y ejecución de disciplinas artísticas, y la 
conservación y protección de obras de Arte declaradas como tal y que de otra manera no 
recibirían los medios económicos necesarios para poder estar protegidos y así evitar su 
pérdida y destrucción, y no solo me refiero a bienes muebles, sino también a inmuebles. 
El Mecenazgo y Filantropía son actividades que algunos individuos desarrollan, 
podríamos decir por “Amor al Arte”, aunque en ocasiones también vengan promovidas 
por la idea de alcanzar prestigio y una mejor imagen pública sobre todo por parte de 
empresas y asociaciones. 

Las causas por la que estos individuos coleccionistas y amantes del Arte protegen 
el Patrimonio y promueven iniciativas que fomentan actividades culturales son realmente 
muy personales. Habrá que tener en cuenta los orígenes y formación académica del 
individuo, el origen de su interés, sus primeras actuaciones y medidas para incentivar la 
cultura y proteger el Arte. Todo es importante porque el currículum de un mecenas y 
filántropo se inicia en la niñez, en parte lo origina su entorno y formación cultural, y por 
supuesto la personalidad del individuo. 

El personaje que voy a analizar en este estudio es un individuo de una gran 
personalidad que vivió en una época trascendental en la Historia Contemporánea de 
Europa y Oriente Medio, que participó en negociaciones políticas y económicas que 
siguen estando de actualidad hoy en día. 

La idea de este estudio es la de conocer a la persona que estuvo en el lugar 
oportuno y ante una situación política y económica única, con una formación adecuada 
para poder adquirir una fortuna económica que le haría millonario y que además de 
crear su propio imperio económico también formó una colección particular y privada 
única, de un valor incalculable y que además decidió desarrollar unas actividades 
filantrópicas y de mecenazgo para proteger patrimonios culturales e históricos muy 


concretos como el armenio. 
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Personalmente me interesa conocer al individuo que no solo colecciona y 
acumula objetos, como diría algún antropólogo, sino que también es capaz de adoptar 
medidas para proteger el patrimonio artístico y hasta querer crear una Fundación Museo, 
compartir las colecciones artísticas adquiridas con el tiempo y fomentar la Cultura con 
actividades específicas. 

La idea no es enumerar y hablar del contenido del Museo ni de las actividades 
que desarrolla la Fundación, sino la de conocer a la persona que ha propiciado dicho 
Museo Fundación y que todos podemos conocer y ser partícipes de la actividad cultural 
que ofrece. 


Ese es el reto, conocer a la persona. 


CALOUSTE SARKIS GULBENKIAN (1869-1955) 


El protagonista de nuestro análisis nació el 23 de marzo de 1869 en la parte 
asiática de Estambul, en Scutari, Calcedonia, actualmente Uskudar. Es importante 
matizar su lugar de nacimiento porque será un condicionante a lo largo de su vida ya que 
nació aún dentro del marco geográfico y político del antiguo Imperio Otomano que fue 
abolido en 1922. También hay que señalar que la familia Gulbenkian procedía 
originariamente de Armenta. 

Para hacernos una idea del ambiente en el que vivió, se formó y educó nuestro 
protagonista hay que mencionar que la familia Gulbenkian ya era propietaria de una de 
las empresas de exportación más importantes del Imperio Otomano,' como también que 
realizaba actividades filantrópicas orientadas a favorecer a sus conciudadanos otomanos, a 
través de la fundación de hospitales, escuelas, iglesias, de la ayuda a los artistas e 
intelectuales, de la distribución de alimentos en época de crisis, incluso tras los trágicos 
acontecimientos contra los armenios que acontecieron en el Imperio en 1915, ayudaron 
a organizar campos de acogidas de refugiados en Mesopotamia. 

Sarkis Gulbenkian, el padre de Calouste, se afinca a orillas del Bósforo hacia 
1860. Por aquel entonces era propietario de explotaciones de petróleo adquiridas en 
Transcaucasia (Cáucaso meridional o Cáucaso sur), y también era representante de la 


* FUNDACION CALOUSTE GULBENKIAN: Calouste Sarkis Gulbenkian. El hombre y su obra. 
Lisboa, 2013, p. 15. 
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sociedad internacional Alejandro Mantacheff en lo que concernía al petróleo para la 
iluminación y calefacción en el Imperio Otomano. A mediados del siglo XIX aún no se 
había descubierto la auténtica revolución industrial que iba a suponer el petróleo en el 
futuro.” 

El petróleo se conocía desde la Antigüedad. Hace 6000 años ya se usaba para 
pegar ladrillos y piedras en Asiria y Babilonia, y en medicina. Pero es a partir del siglo 
XIX cuando comienza a dársele una utilidad en el alumbrado”. Con el paso del tiempo 
adquirirá gran importancia y será el motor de muchas negociaciones y acuerdos políticos 
y económicos en el futuro. Insisto en este punto porque será de trascendental 
importancia para que Calouste Gulbenkian haga su fortuna, forme su colección y hasta 


cree una Fundación Cultural. Todo está ligado. 


FORMACIÓN ACADÉMICA 


Calouste realiza sus primeros estudios en Kadikoy (Calcedonia). Iniciará esos 
primeros estudios en la escuela Aramyan-Uncuyan para pasar a continuación a la escuela 
francesa St. Joseph. Posteriormente perfeccionará su francés en Marsella. Continuará sus 
estudios de bachillerato en el prestigioso colegio americano “Robert College” junto al 
Bósforo (actualmente una universidad); y en 1887, a los 18 años, concluye sus estudios en 
el “King’s College” de Londres obteniendo la titulación en Ingeniería y Ciencias 
Aplicadas’. Como podemos comprobar nuestro protagonista estaba bien formado y bien 


situado. Esto será clave en su futuro. 


FAMILIA 


En 1892 contrae matrimonio en Londres con Nevarte Essayan, originaria de 
Cesarea y descendiente de una noble familia armenia. El padre y el tío de Nevarte 
mantienen contactos estrechos con la corte otomana y esto beneficiará a Calouste en el 
futuro. 

El matrimonio tendrá dos hijos: Nubar Sarkis (1896-1973) y Rita Sivarte (1900- ?) 
Nubar Sarkis se casó en tres ocasiones, la primera de ellas en 1922 curiosamente con 
' Ibidem, p 18. 


* http://es.vikipedia.org (El petróleo y el ser humano) (Consultado el 12-09-2017). 
" FUNDACION CALOUSTE GULBENKIAN: Calouste Sarkis Gulbenkian..., op. cit, pp. 20-21 
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una coruñesa llamada Herminia Feijoó quien protagonizó noticias de sociedad en una 
época denominada como Felices Años Veinte, todo un acontecimiento en los ecos de 
sociedad de la época. 

Rita Sivarte contrajo matrimonio con Kevork Essayan, uno de los albaceas de 
Calouste. Actualmente su nieto Martin Essayan, biznieto de Calouste Gulbenkian es 
Consejero de la Administración de la Fundación, encargado de las actividades 
desarrolladas en Gran Bretaña y en la República de Irlanda así como del Departamento 
de las Comunidades Armenias.’ 

MI intención, al detallar estos cargos y departamentos, es la de ir mostrando la 
importancia y alcance de la Fundación que creó nuestro protagonista. Y cómo la familia 
sigue vinculada a esos fines filantrópicos y de mecenazgo que ya existían con anterioridad 


en la familia. 


SU VIDA EN EUROPA 


En 1897 se establece en Londres con su esposa, allí residirán hasta 1920. 
Establece sus oficinas empresariales y adquirirá la nacionalidad británica en 1902. 

En 1920 se trasladará a París hasta 1940 donde residirá en un palacete en la 
Avenida de léna y allí mismo disfrutará de sus colecciones artísticas ya que para entonces 
contaba con una importante colección. 

A Lisboa corresponderá la última etapa de su vida (1942-1955). Fallece el 20 de 
julio de 1955. Sus cenizas reposan en Londres, en la iglesia de San Sarkis que había 


mandado construir en 1922 en memoria de sus padres." 


PRIMEROS CONTACTOS EMPRESARIALES 


A los 20 años, su padre le anima a realizar un viaje por Oriente Medio para entrar 
en contacto con el mundo del petróleo: todo un nuevo negocio para explorar y explotar a 
finales del siglo XIX. Viajó a Bakú e incluso llegó a escribir un estudio para la revista 


» 


“Revue des Deux Mondes” de París, titulado “Le pétrole, source d'énergie”. Incluso 


" Ibídem., pp.18-19. 
* Ibíd., pp. 21-22. 
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describirá esta aventura en un libro titulado “La Trancaucasie et la Péninsule d’Apchéron 
- Souvenirs de voyage”. 

El caso es que estos escritos llaman la atención del Ministro de Minas del 
gobierno del Imperio Otomano quien le encargé un informe sobre los yacimientos 
petroliferos de Mesopotamia, con especial interés de los del actual Iraq. En este informe, 
Gulbenkian se percata de la presencia de los alemanes en la zona y del avance del 
ferrocarril en Anatolia (la linea Berlin-Bésforo-Bagdad). Con esta linea ferroviaria los 
alemanes podían controlar la ruta terrestre que los británicos tenían hasta la India. Este 
informe demuestra la capacidad e inteligencia de Calouste para reconocer las apuestas 
económicas y políticas que se estaban desarrollando en la zona interesada.” 

En 1896, Calouste se traslada a Egipto con su familia ante los primeros pogromos 
contra los armenios que comenzaban a darse en el Imperio Otomano. Estos primeros 
actos de linchamientos hacia el pueblo armenio desembocarían años más tarde en el 
Genocidio Armenio ocurrido entre 1915 y 1923. La familia Gulbenkian viajó en un 
barco fletado por la familia Essayan a Egipto y en el mismo conoció a Alejandro 
Mantacheff, renombrado titular de concesiones en los campos petrolíferos de Bakú y le 
introducirá en el mundo comercial del petróleo. Gulbenkian demostrará sus habilidades 
comerciales, diplomáticas y sus conocimientos sobre los recursos petrolíferos ya que la 
industria internacional del petróleo a finales del siglo XIX estaba dando sus primeros 
pasos.” 

Calouste se encontraba en el lugar y momento idóneos, con la formación y 
conocimientos adecuados. 

A su vez, Calouste guarda buenos contactos diplomáticos y políticos, y comienza a 
trabajar en determinadas alianzas entre el gobierno turco, otomano en aquellos 
momentos, y las potencias europeas interesadas en la explotación del nuevo recurso 
energético, como la británica, alemana y holandesa. La finalidad era la de conseguir la 
adjudicación de concesiones y la explotación organizada y adecuada de este recurso 
natural de Oriente Medio. Gulbenkian se consideraba a sí mismo más que un hombre 
del petróleo como un “arquitecto de equilibrios geopolíticos ”. 

Gulbenkian no solo comienza una carrera como ingeniero sino también como 


diplomático ya que en 1898 será nombrado Consejero Económico y Financiero en las 


° Ibid. p. 24. 
" Ibid. pp. 24-25. 
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embajadas del Imperio Otomano en Paris y Londres. Ademäs en 1902 adquiere la 
nacionalidad britànica. Y como es de ascendencia persa por parte de su madre, esto le 
llevará a ser nombrado tras la Primera Guerra Mundial, Representante comercial y 
diplomático de Persia en París, cargo que ejercerá durante 24 años.” 

Lo dicho, formación adecuada, contactos diplomáticos importantes, mente abierta 
para los negocios, y unos recursos energéticos recién descubiertos y listos para su 
explotación. Todo ello le llevará a amasar una gran fortuna personal. 

En 1912, Calouste entra ya de lleno y con paso firme en el mundo de las 
petroleras creando la T.P.C. Turkish Petroleum Company para obtener concesiones y 
explotar los recursos petrolíferos de la zona. Su proyecto consistía principalmente en 
conseguir concesiones para explotar esos recursos en países árabes de la antigua 
Mesopotamia. Para ello participó en negociaciones con los auténticos propietarios de 
esos yacimientos petrolíferos y las muevas empresas petroleras británicas, francesas, 
alemanas y holandesas que querían también explotar estos recursos petrolíferos. En estas 
negociaciones también quiso participar EE.UU, y Calouste advirtió, en las negociaciones, 
que era mejor que los norteamericanos participasen en este reparto que tenerlos como 
competencia.” 

Y es que literalmente lo que se estaba ejecutando, tras la Primera Guerra 
Mundial, era un reparto de esos yacimientos petrolíferos de Oriente Medio a favor de las 
potencias europeas y norteamericana. Y el caso es que Gulbenkian estaba en medio de 
estas negociaciones, y se sabe que a él se le preguntó si conocía las fronteras del Imperio 
otomano, a lo que respondió que sf,” y a menudo se le atribuye a Calouste la paternidad 
del trazado de la famosa Línea Roja. Esa línea es la que dividió la antigua Mesopotamia 
en varios países tras la abolición del Imperio Otomano.” 

Sé que la idea principal de este análisis es la de hablar del mecenas y filántropo 
Calouste, pero me parece importante mencionar esta faceta del personaje, porque dicho 
de esta manera podría decirse que podría tener cierta responsabilidad en la división 
geográfica que las potencias occidentales impusieron en el Medio Oriente con la finalidad 


de explotar los yacimientos petrolíferos de esa zona. 


"Ibid, p 27. 

” Ibid. p. 32. 

“ URIBE, Diana: Programa Radiofónico de Diana Uribe. Grandes Empresarios del Siglo XX. 10. Calouste 
Sarkis Gulbenkian. 

* FUNDACION CALOUSTE GULBENKIAN: Calouste Sarkis Gulbenkian..., op. cit, p. 33. 
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Diana Uribe, en su programa radiofónico Grandes Empresarios del Siglo XX, lo 
describe como un auténtico negociador oportunista que nunca supo ni entendié de 
petréleo, pero que supo negociar y sacar partido de la situacién gracias a sus 
conocimientos y contactos. Siempre estuvo presente en las negociaciones, incluso 
aconsejó incluir a EE.UU. para que no se convirtiese en competencia. Alguien que 
aprovechó las circunstancias y se benefició. En mi opinión, si no hubiera sido él, hubiera 
sido otro. Las potencias occidentales tras la Primera Guerra Mundial iban a repartirse 
Oriente Medio como anteriormente habían hecho con África. Eso no depende de un 
hombre sino de intereses políticos y económicos de las naciones en el poder. 

Esta información me parece trascendental ya que cuando hablamos de Mecenas 
pensamos en personas con gran poder adquisitivo que benefician a otras y al Arte, pero 
hay que saber de dónde procede ese poder adquisitivo y valorar todas sus actuaciones en 
conjunto. 

Señor del 5% o Mister 5%. Este es el sobrenombre por el que también es 
conocido nuestro protagonista. Ya que poseía el 5% de las cuatro grandes compañías 
petrolíferas por su papel en la transferencia de los bienes de la Turkish Petroleum 
Company a esas compañías.” Pensemos: un 5% de esas compañías petrolíferas. 

Destacaba Calouste Gulbenkian por sus conocimientos geopolíticos, lingüísticos, 


científicos y como ingeniero. Gozaba de un gran prestigio y reconocimiento internacional. 


EL COLECCIONISTA 


En lo relacionado con el Arte y el Coleccionismo demostraba la misma seguridad 
que en los negocios. Seguía su propio gusto e instinto además de estar en contacto con los 
marchantes de arte para saber qué corrientes artísticas existían en el mercado; y era 
conocedor hasta de los movimientos de las obras para tener claro qué comprar en cada 


6 


momento.” De hecho, debemos tener en cuenta también que convivió con las 
Vanguardias históricas artísticas de Europa que surgieron a principios del siglo XX. Al 
igual que en los negocios del petróleo tuvo un reconocimiento internacional de primera 
magnitud como coleccionista. No solía someterse al criterio de los especialistas y elegía 


personalmente las obras, sus compras, su Colección, por éso resulta tan ecléctica. 


* Ibidem, p. 31. 
" Ibíd., p. 38. 
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Para entender la pasión de Calouste por el Arte sólo hay que recordar dónde y 
cuándo nació, y sus orígenes familiares. El lugar, el momento y los antecedentes quizás 
favorecieron ese profundo interés y aprecio por las Bellas Artes, y fuese el germen de su 
gran colección artística. 

Comenzó su colección con la compra de unas monedas a los 14 años. (Este 
hecho o anécdota lo comenta hasta Diana Uribe en su capítulo radiofónico sobre 
Gulbenkian para demostrar su capacidad negociadora en un bazar desde temprana edad). 
Las monedas, en un principio, le gustaban en sí por la belleza intrínseca de la moneda. 
Con el tiempo llegó a reunir una colección muy ecléctica de monedas desde la 
Antigúedad hasta el siglo XX. La colección llegó a alcanzar la cifra de 6440 piezas, todas 
auténticas.” 

A principios de los años 20 la colección de Calouste era muy amplia en número 
de piezas y decidió comprar un inmueble en Paris, en la Avenida de Iéna, y la convertirá 
en un palacete. De ella hará su vivienda principal y la mantendrá hasta el comienzo de la 
Segunda Guerra Mundial. En tiempos de guerra, a punto estuvo el palacete de pasar a 
manos alemanas; hubo que recurrir a contactos diplomáticos en Suiza para recordar que 
en el palacete residían ciudadanos de una potencia no beligerante y que no podía ser 
ocupada por los nazis, y afortunadamente así ocurrió. Actualmente este edificio es la 
Delegación de la Fundación Gulbenkian en París.” 

Entre 1928 y 1930 el gobierno soviético, ante las dificultades económicas en las 
que se encontraba, y como titular de los tesoros de la Rusia Imperial, puso en circulación 
algunas piezas para su venta, y Calouste se hizo con algunas de ellas tras arduas 
negociaciones. Entre estas adquisiciones se encuentran la Diana de Houdon y Viejo de 
Rembrandt. Curiosamente este palacete albergó la misión diplomática iraní en la cual 
Calouste asumió la función de consejero diplomático.” 

La colección fue creciendo. En tiempos de guerra algunas piezas fueron 
trasladadas a Londres. La colección de arte egipcio fue llevada al British Museum y 


algunas pinturas a la National Gallery. 


MECENAS Y FILÁNTROPO 


" Ibíd., p. 44. 
* Ibid., pp. 46-47. 
" Ibíd., p. 44. 
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Calouste Gulbenkian siempre estuvo muy orgulloso de sus orígenes armenios, 
además de estar fuertemente preocupado y comprometido por el futuro del pueblo 
armenio que sufría tantos avatares. Pero no solo le preocupaban los problemas armenios 
sino también el futuro de las nuevas naciones surgidas tras el Tratado de Sèvres en 1920 y 
que antes formaban parte del Imperio Otomano. Gulbenkian fue testigo del 
desmembramiento del Imperio y del nacimiento de nuevos Estados árabes. En este 
momento no estaría de más que recordáramos que a él se le atribuye la famosa Línea 
Roja...” 

Como Mecenas y Filantropo que era Calouste concedié numerosas becas de 
formacién en diversos campos. Apoyaba a estudiantes de estos nuevos Estados y les 
facilitaba que pudieran continuar sus estudios en Francia y Gran Bretaña. Fomentaba 
estudios especializados en agricultura, geología, geofisica, estos últimos relacionados con 
el mundo del petróleo que tanto futuro tenían en ese momento.” 

Otra faceta como filántropo fue la de dotar de equipamientos los hospitales de 
varias ciudades como Beirut, Trípoli, Damasco, Bagdad, Kirkuk, Basora y Amman.” 

Incluso logró imponer en la empresa Iraq Petroleum Company que el 5% de los 
trabajadores contratados fueran armenios.” 

Calouste estuvo siempre preocupado por el destino de sus compatriotas 
armenios, intentó velar siempre por su futuro pero en muchas ocasiones las decisiones 
políticas de las grandes potencias no siempre protegían y velaban por la seguridad de los 
armenios, imponiéndose en ocasiones el valor de las negociaciones económicas 
vinculadas al mundo del petróleo. Gulbenkian llegó a comprar unos terrenos en Anjar, 
en el este del Líbano, con la finalidad de alojar a refugiados armenios con el propósito de 
estar cerca de la patria y así no perder la esperanza de volver a la tierra que muchos 
tuvieron que abandonar tras el Genocidio Armenio de 1915.” 

Otra faceta filantrópica de Gulbenkian es la de contribuir, al igual que sus padres, 
a la construcción de numerosas iglesias armenias.” 

En Jerusalén, en la Basílica del Santo Sepulcro podemos encontrar una imagen de 
la Resurrección que tiene la siguiente inscripción escrita en armenio “A la memoria de la 
” Tbid., p. 48. 

” Ibíd., p. 48. 
? Ibíd., p. 49. 
” Ibíd., p. 49. 


* Ibíd., p. 53. 
” Ibíd., p. 53. 
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dinastía Gulbenkian de Talas de 1877”, otra prueba de los antecedentes filantrópicos que 
tenía Calouste en sus predecesores. Y es que el vínculo de la familia Gulbenkian con 
Jerusalén es ancestral. En 1929 Calouste manda construir una Biblioteca que actualmente 
es de las más importantes de la Diáspora”: 100.000 ejemplares, 60.000 de ellos en lengua 
armenia, numerosos incunables, además de los primeros periódicos impresos en 
Jerusalén y manuscritos desde el siglo X. “Los armenios fueron pioneros en utilizar la 
imprenta tanto en Irak, Turquía como en Tierra Santa”, refiere George Hintilian, uno de 
sus responsables”. El mecenas siempre mantuvo un apoyo regular al Patriarcado, incluso 
en su testamento dispuso que la Fundación otorgara un subsidio de por vida al mismo. 

Estambul, tierra en la que nació. Llevó a cabo actuaciones filantrópicas, teniendo 
en cuenta que ya sus padres también las habían hecho con anterioridad como cuando en 
1832 mandaron construir el Hospital San Salvador. Calouste en 1906 manda construir un 
pabellón con el nombre de Gulbenkian que se convertirá en quirófano. Curiosamente, 
en 1936 quiso legar, con fines caritativos, los bienes que él y su esposa poseían en la 
República de Turquía, sin embargo fueron confiscados por las autoridades justificando la 
acción al entender que había abandonado el país y que habían adquirido la nacionalidad 
británica.” 

En la Armenia soviética, colaboró económicamente en la restauración de la 
Catedral de Erchmiadzine, que es la ciudad más religiosa y santa de Armenia.” Se 
encuentra a 20 km de Ereván, la capital del país. Esta Catedral comenzó a construirse en 
el año 480 y es la más antigua del mundo. “Nace como Basílica en un momento en 
donde Armenia era el único estado en todo el mundo en el que el Cristianismo era la 
religión del Estado y se construyó sobre los restos de un templo pagano que fue destruido 
por el rey Trdat III al convertirse al Cristianismo” .* 

Londres. Aquí vivió y llegó a convertirse en súbdito británico. En 1922 decide 
construir, en memoria de sus padres una iglesia armenia dedicada a San Sarkis. Fue 
construida siguiendo el modelo del monasterio de Haghpat en Armenia.” 

Calouste Gulbenkian también se hizo cargo de la dirección de una asociación 
pan-armenia que garantizaba la asistencia de cualquier armenio sin excepción. Pero tras 
” Ibíd., p. 54. 

“Htpps://elpais.com/cultura/2008/03/12/actualidad/1205276404_850215.html (Consultado12/09/2017). 
* FUNDACION CALOUSTE GULBENKIAN: Calouste Sarkis Gulbenkian..., op. cit, pp. 54-56. 
” Ibíd., p. 57. 


“sobreturismo.es/2010/03/04/echmiadzin-la-catedral-mas-antigua-del-mundo (Consultado 12-09-2017). 
“Ibid, p. 57. 
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presiones políticas y trabas al libre ejercicio de su labor renunció a la dirección de la 


: 32 
MISMA. 


LISBOA, ÜLTIMA PARADA. 


FI establecerse en Lisboa surge como consecuencia de la Segunda Guerra 
Mundial. Por entonces, Calouste residia en Francia, y claro, teniendo nacionalidad 
británica como tenía y estando el país ocupado militarmente por los alemanes, podía ser 
considerado como “enemigo técnico”. Incluso sus acciones en la Iraq Petroleum 
Company fueron confiscadas por los británicos, hecho que lo dejó consternado; llegó a 
sospechar que el gobierno británico quería ayudar a sus socios a retirarle su participación 
accionista del cinco por ciento. De manera que decidió llevarse sus colecciones artísticas 
a los Estados Unidos de América. Evidentemente el Gobierno de esta nación viendo la 
oportunidad que se le ofrecía propuso a Calouste Gulbenkian construir un Museo en 
Washington que albergara su colección. Mientras tanto, conoce en Vichy, Francia, al 
embajador de Portugal quien le invita a conocer su pacífico y neutral país que no 
participaba en la Guerra y que se encuentra en el punto más occidental de Europa a un 
paso del continente americano. La verdad es que en esos momentos a Calouste 
Gulbenkian no le faltarían “pretendientes” para albergar sus colecciones. 

Y así es como nuestro Coleccionista, Mecenas y Filántropo llega a Lisboa 
acompañado de su esposa Nevarte y personas de confianza. Llegó a los 73 años de edad 
y no volverá a marcharse de allí. Falleció el 20 de julio de 1955 en Lisboa.” 

En resumen, podemos comprobar que Calouste Gulbenkian además de magnate 
del petróleo era un hombre solidario y comprometido con muchas causas, pero 
especialmente con los armenios y con el Arte. Decir de él también que era un hombre 
con un grupo reducido de amigos, con carácter desmedido e impetuoso; y que no gustaba 
de los actos sociales por lo general. No le gustaba aparecer en ellos. 

Un hombre del mundo o como ahora gusta decir “un ciudadano del mundo”, 
quizás. Y no tanto por lo viajero que pudiera haber sido sino por estar vinculado a tantos 
países: orígenes armenios, al Imperio Otomano que le vio nacer, a Francia, a Gran 


Bretaña donde se educó, vivió, se casó y se nacionalizó, e incluso mantuvo vínculos con 


* Ibíd., pp. 57-58. 


* Ibíd., pp. 60-61. 
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Persia al tener también origenes por parte materna. Y no hay que olvidar el magnate que 
fue y el “arquitecto geopolítico” como le gustaba llamarse que mantuvo contactos y 
relaciones comerciales y políticas con franceses, británicos, alemanes, holandeses, 
estadounidenses y árabes. 

Tenía varios pasaportes (otomano, persa, británico y armenio) pero ante todo se 
sentía armenio. Su identidad más fuerte. 

Finalmente decidió crear una fundación institucional según la legislación 
portuguesa. La idea en sí de la Fundación era la de reflejar una apertura hacia otras 
culturas como él mismo había vivido relacionándose con varias culturas también: Museo 


Fundacion Calouste Gulbenkian, con sede principal en Lisboa. 
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DESACRALIZACION Y DESCONTEXTUALIZACION. EL 
COMPLICADO TRANSITO DE MUCHAS RELIQUIAS Y 
SUS RELICARIOS DESDE LA DEVOCION EN EL 
ORATORIO PRIVADO A LA COLECCION DEL MUSEO 


DEMYSTIFYING AND DECONTEXTUALIZING. THE 
COMPLICATED TRANSITION OF MANY RELICS AND THEIR 
RELIQUARIES FROM DEVOTION IN PRIVATE CHAPELS TO 

MUSEUM COLLECTIONS 
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Resumen: Durante mucho tiempo miembros del clero y la nobleza acumularon y 
atesoraron reliquias engastadas en preciosos relicarios, para su uso devocional en 
oratorios privados, que hoy forman parte de distintas colecciones europeas y americanas. 
Estos objetos han pasado de ser piezas religiosas destinadas al culto a formar parte del 
patrimonio familiar de sus propietarios, objeto de ostentación social, mercancía exótica y 
comercial, o codiciadas piezas de coleccionista objeto de expolio y contrabando, para ser 
finalmente referentes culturales y artísticos de nuestra sociedad. A partir del ejemplo de 
un grupo de bustos relicario realizados a principios del siglo XVI en Bruselas, podremos 
ver cómo este tránsito ha supuesto su descontextualización y la pérdida de importante 
información asociada a estas piezas. 


Palabras clave: Bustos relicario, patrimonio familiar, expolio, colecciones privadas, 


museos. 


Abstract: For a long time members of the clergy and the nobility accumulated and 
treasured relics set in precious reliquaries, for their devotional use in private oratories, 
which today are part of different European and American collections. These objects have 
gone from being religious pieces destined to the cult to form part of the family patrimony 
of their owners, object of social ostentation, exotic and commercial merchandise, or 
coveted pieces of collector object of plunder and smuggling, to be finally cultural and 
artistic references of our society. From the example of a group of reliquary busts made in 
the early sixteenth century in Brussels, we can see how this transit has meant its 


decontextualization and the loss of important information associated with these pieces. 


Keywords: Relicary busts, family heritage, plundering, private collections, museums. 
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LA VENERACION Y EL COLECCIONISMO DE RELIQUIAS 


Las reliquias han tenido tradicionalmente un lugar destacado en el culto y la 
cultura cristiana, como una manifestación física de la fe, con un efecto intercesor ante 
Dios y, para mucha gente, un poder milagroso o protector. 

Con frecuencia estas veneradas y valiosas reliquias iban engastadas en relicarios: 
cajas, arquetas, ostensorios, templetes, retablos o recipientes antropomórficos como ples, 
brazos o bustos (Fig. 1), que fueron encargados a importantes maestros orfebres o 
escultores. 

En el antiguo régimen la mayor parte de las colecciones de objetos y obras de arte 
se encontraban en las manos de un selecto grupo de personas pertenecientes a las casas 
reales, a la nobleza y al alto clero. Y entre otras piezas de sus colecciones se encontraban 
abundantes reliquias que formaban parte del ajuar litúrgico de oratorios privados, iglesias 
o fundaciones familiares. Aunque también eran apreciadas por su valor económico o por 
ser un signo de prestigio, estas reliquias tenían fundamentalmente un uso religioso, ya que 
iban asociadas a indulgencias y otros beneficios con el fin de asegurar la salvación de sus 
almas. 

Este tipo de colecciones experimentó un enorme desarrollo en el centro de 
Europa, especialmente en los siglos XV y XVI. Catedrales, abadías, fundaciones o 
santuarios, fueron acogiendo y acumulando auténticos tesoros relicarios. Por lo que se 
convertirían en ocasiones en importantes lugares de peregrinación. 

Algunas de estas colecciones llegaron a poseer numerosísimas piezas. Una de las 
mayores perteneció a Florian Waldauf von Waldenstein, consejero del emperador 
Maximiliano I, quien depositó sus miles de reliquias en la capilla de Santa María de la 
iglesia de San Nicolás de Hall (Tirol), en 1501. Pero sin duda, la más importante fue la 
acumulada por el príncipe elector de Sajonia, Federico el Sabio que, hasta 1520, llegó a 
reunir 19.013 en la Iglesia de Todos los Santos de Wittenberg'. Otra gran colección fue la 
de Alberto de Brandeburgo, también príncipe elector y arzobispo de Magdeburgo y 
Maguncia, que agrupó 8.133 en la Colegiata de Santa María de Halle. 

En este periodo se generalizaron especialmente en Alemania” otros dos 


fenómenos relacionados con dichos tesoros relicarios. En fechas o festividades señaladas, 


' Aunque años después, siguiendo las indicaciones de Lutero, se deshizo de todas ellas. 
* En ciudades alemanas como Aquisgrán, Nuremberg, Colonia, Múnich, Ratisbona, Wiirzburg, Wittenberg, 
Halle, pero también de otros países como Maastricht, Tongeren, Utrecht, Hall, Viena o Turín. 


249 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Emilio Ruiz de Arcaute Martinez 


su proyeccién en Europa y América 


se realizaban celebraciones “Herltumsschau”, con ceremonias de exhibición pública de 


oo 


las reliquias, las “ostensio reliquiae” o “Herltumsweisung” (Fig. 2), que solían ir asociadas 
con procesiones y con la venta de indulgencias al numeroso público congregado. Y para 
dar a conocer las colecciones que se albergaban en los templos y las indulgencias que se 
podían obtener en estas ceremonias, se editaban libros, “Heltumsbuch”, o folletos, 
“Helltumsblátter”, con los catálogos de reliquias e indulgencias asociadas. 

En este contexto, en el que se mezclaban celebraciones religiosas y mercados, 
devoción y venta de indulgencias claramente apoyadas desde la Iglesia, está en el origen 
de la reacción cismática de Lutero. Aunque oficialmente el detonante directo de la 
redacción de sus “95 tesis”, fue la predicación y venta de indulgencias realizada por el 
dominico Juan Tetzel. 

Frente a los postulados reformistas cuyos movimientos más extremos defendieron 
posturas iconoclastas, la ortodoxia católica planteó el reforzamiento del uso de las 
representaciones religiosas, el culto a los santos y la veneración de sus reliquias. De hecho 
en 1563, en la vigésimo quinta sesión del Concilio de Trento, se recogerían y 
desarrollarían estas cuestiones, encomendándose a los prelados que instruyesen a los 
fieles sobre el honor de las reliquias y la obligación de venerar los cuerpos de los mártires 


y otros santos’. 


EL COLECCIONISMO DE RELIQUIAS EN LA CORTE DE LOS AUSTRIAS 

Gran parte de las reliquias, que vinieron a la península desde los Países Bajos y 
Alemania en los siglos XVI y XVII, fueron rescatadas por medio de requisas, compras, 
donaciones o intercambios diplomáticos, con el apoyo de la iglesia y de la corona 
española, para evitar su destrucción por los iconoclastas'. Los Austria, desde un primer 
momento, se enfrentaron a todos los movimientos reformistas por lo que promovieron 
abiertamente la llegada a España de estas reliquias en peligro así como el envío de 


muchas de ellas para la evangelización de los nuevos territorios de ultramar. 


* IBÁÑEZ FERNÁNDEZ, Javier y CRIADO MAINAR, Jesús: “El Arte al Servicio del Culto de las 
Reliquias. Relicarios Renacentistas y Barrocos en Aragón”, en Memoria Ecclesiae XXXV. Oviedo, 2011, 
pp. 97-138. 


' MEDIAVILLA MARTÍN, Benito y RODRÍGUEZ DÍEZ, José: Las Reliquias del Real Monasterio del 
Escorial. vol. I. Madrid, 2004, pp. 48-49. 
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De hecho, una de las expresiones formales del ideario de los Habsburgo era la 
llamada “Pretas Austriaca”, caracterizada por la defensa de la fe católica con expresiones 
como la veneración a los santos, la realización de peregrinaciones, la asistencia y 
participación en procesiones y, muy especialmente, la acumulación de reliquias en sus 
oratorios, cuyo caso paradigmático es la creación del gran panteón familiar y relicario de 
El Escorial, por parte de Felipe II. 

Esta comunión de intereses y de prácticas religiosas, compartidas por las distintas 
ramas familiares de toda Europa, se pueden comprobar en los habituales intercambios de 
regalos, que con frecuencia consistían en reliquias”. Unas prácticas que fueron 
ampliamente imitadas por el resto de las personas de la corte española. 

Así en los siglos XVI y XVII, muchos nobles y funcionarios españoles fueron 
incluyendo en sus colecciones numerosos relicarios, obtenidos habitualmente por 
intercesión real como pago de favores, obsequio y, más excepcionalmente, mediante 
compra en almonedas, ya que coleccionar reliquias era un signo de la imitación de las 
modas cortesanas de los Austrias. Pero sobre todo era una prueba irrefutable de fervor 
religioso, de fidelidad a la Iglesia Católica, Apostólica y Romana, además de un signo de 
estatus, de cercanía a la corona y de adhesión al programa propagandístico político- 


religioso de los Habsburgo. 


EL PASO DE OBJETOS DE CULTO A PIEZAS DE COLECCIÓN 


El destino natural de estas reliquias y los elaborados relicarios de madera 
policromada u orfebrería que las albergaban, realizados por encargo directo a artífices 
concretos, era su incorporación a oratorios privados, capillas palatinas, capillas funerarias 
u otras fundaciones familiares. Con el paso del tiempo, estos valiosos objetos terminaron 
en su mayor parte siendo bienes patrimoniales vinculados, por lo que no se podían 
vender ni dividir. En el caso de la iglesia se vinculaban a los templos, conventos o 
monasterios en los que se encontraban y en el de las colecciones de la nobleza a 
mayorazgos o fundaciones religiosas de sus casas familiares (iglesias, capillas, 


conventos...). 


* JORDAN GSCHWEND, Annemarie: “Catherrine of Austria and a Habsburg relic for the monastery of 
Valbemfeito, Obidos”, Journal of the History of Collections, 2, 1990, pp. 187-198. 
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Pero a partir de finales del siglo XVIII y sobre todo de principios del siglo XIX se 
empiezan a producir en España una serie de cambios sociales y politicos que fueron 
transformando progresivamente esta situación. 

Los cambios de mentalidad, provocados por la influencia de las nuevas élites 
ilustradas y “afrancesadas” que planteaban la necesidad de modernización de la sociedad 
y de la administración, pero también la libre gestión de los bienes. 

Las sucesivas guerras (la ocupación francesa y la guerra de la independencia o las 
guerras Carlistas), que supusieron el saqueo y la incautación de numerosas obras de arte. 

Las desamortizaciones (en especial la de Mendizábal) llevadas a cabo 
fundamentalmente por gobiernos liberales, entre otros motivos para amortizar la deuda 
pública del estado. Que consistieron en la expropiación forzosa y subasta pública de 
tierras y bienes que pertenecían a las llamadas “manos muertas”, principalmente la Iglesia 
y las órdenes militares y religiosas. 

O la promulgación de La Ley de Desvinculación de patrimonios nobiliarios de 30 
de agosto de 1836, que permitió la venta de colecciones y objetos de lujo pertenecientes a 
cierta nobleza empobrecida. 

Todo ello supuso el cambio de propiedad de muchos bienes y también el expolio 
de gran parte del patrimonio artístico. 

Aunque es cierto que bastantes obras provenientes de iglesias y conventos 
desamortizados se incorporaron a las colecciones públicas de los nuevos museos 
provinciales o a museos diocesanos, otras muchas fueron exportadas o terminaron en 
colecciones privadas. 

De manera que a partir del siglo XIX este patrimonio artístico español “liberado” 
se Incorporó a un pujante mercado internacional de obras de arte, cuya forma de actuar 
muchas veces bordeaba o incumplía la legalidad, con casas de subastas, anticuarios, 
marchantes, asesores, buscadores, redes de intercambio, revistas y catálogos, destinado a 
abastecer a una nueva y ávida clase de coleccionistas, pertenecientes en su mayoría a la 
nueva burguesía, a la llamada “aristocracia del dinero”, compuesta por políticos, 
funcionarios de la administración, banqueros, empresarios y otros profesionales liberales. 

En España se crearon nuevas colecciones como las de Lázaro Galdiano, el 
marqués de Cerralbo, Luis Plaindiurs i Pou o Frederic Marès, por ejemplo. Pero en el 
resto de Europa y Estados Unidos esta moda coleccionadora fue mucho mayor con 


ejemplos como las conocidas colecciones de Louis Mohl, de Frédéric Spitzer, del barón 
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Albert von Oppenheim, la de Archer Milton Huntington, la de J.P. Morgan o la de 
William Randolph Hearst, por no extendernos más. Todas ellas incluyeron relicarios 
procedentes de España. 

Así unas obras de marcado carácter religioso vinculadas originalmente, como se 
ha dicho, a mayorazgos y fundaciones religiosas se incorporaron a las nuevas colecciones 
privadas, más eclécticas, académicas y laicas, creadas en ocasiones con un sentido de 


utilidad pública y otras veces como inversión o por una cuestión de prestigio social. 


DESACRALIZACIÓN Y DESCONTEXTUALIZACIÓN 


Muchas de estas piezas, tras un largo periplo comercial, en el que fueron 
cambiando reiteradamente de propietarios y colecciones mediante subastas, ventas O 
donaciones, han terminado en importantes instituciones museísticas. De hecho una gran 
cantidad de las obras de arte que se albergan en las colecciones y museos actuales no se 
crearon para formar parte de estas instituciones, sino que se concibieron como piezas del 
mobiliario litúrgico, destinadas por tanto al uso en las Iglesias. 

Y en este proceso, que comenzó con la división y la dispersión de los conjuntos 
religiosos, para terminar como objetos artísticos catalogados en museos y colecciones, se 
han producido una serie de cambios formales, conceptuales y simbólicos de enorme 
relevancia. 

En primer lugar observamos estas piezas fuera de su entorno físico: de sus iglesias, 
de sus capillas, de sus claustros, ahora tristemente vacíos. Un espacio que les daba 
sentido, permitiendo comprender su contenido simbólico o religioso. Pero además, las 
personas que visitan los museos contemplan con naturalidad, desconocimiento e 
indiferencia, como se presentan como obras individuales muchas pinturas y esculturas 
que originalmente formaban parte de retablos (Fig. 3), monumentos funerarios o 
complejos programas iconograficos. Muchos de estos objetos tenían además un uso 
ceremonial, una función ritual que se ha perdido al exhibirlos en una vitrina. Formaban 
parte de los “elementos materiales” utilizados en celebraciones, procesiones, romerías u 
otros eventos, expresiones de un patrimonio “inmaterial” ya desaparecido. 

Es evidente que la musealización hace posible la aplicación de criterios de 
conservación científica que garantizan su supervivencia. Además, la consideración de las 


piezas exhibidas como “obras de arte” o como “documentos históricos” de la sociedad 
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que las generó, supone un valor cultural añadido. La catalogación, la clasificación 
estilística, la relación con otras producciones del mismo periodo, autor o escuela, ayudan 
a comprender estas creaciones desde un punto de vista más académico. Pero no deja de 
suponer una interpretación moderna, casi arqueológica, de las mismas, que en gran 
medida aumenta su descontextualización. El público puede disfrutarlas, admirarlas, pero 
por lo general no las entiende por completo, desconoce cómo y para qué uso se 
concibieron o cómo han llegado a formar parte de las actuales colecciones. 

Por otro lado con esta desvinculación se ha producido una secularización de 
objetos de culto. En el caso de los relicarios, la secularización de objetos que contenían 
reliquias y por lo tanto “sagrados”. Sabemos que para desacralizar un templo la Iglesia 
Católica establece un proceso que incluye la promulgación de un decreto del obispo de la 
diócesis y la posterior retirada de las reliquias que se encuentran en el altar. Pero 
suponemos que los objetos de culto que terminaron en los museos, incluidos los 
relicarios, pasaron automáticamente al mercado, considerados como bienes artísticos. 

La presencia de reliquias, como hemos dicho, confería un carácter sagrado y por 
tanto inviolable a los relicarios. De hecho, originalmente el principal valor de dichos 
objetos residía en la reliquia que contenían, como se puede observar en inventarios y 
otros documentos históricos que hacen siempre referencia a la reliquia y pocas veces al 
artífice del relicario. La riqueza material del envoltorio pretendía mostrar o simbolizar la 
importancia del contenido así como el respeto que merecía y la belleza o el naturalismo 
de los mismos trataban de estimular la devoción de los fieles. 

Por ello el cambio de función supuso una desacralización de estos relicarios, 
muchas veces asociada a la pérdida de las reliquias, que viola o traiciona su naturaleza 
primigenia y, al menos en los casos en que todavía las conservan éstas, plantea desde una 
perspectiva puramente antropológica ciertos dilemas éticos”. 

Pero además por lo general, este proceso de secularización y descontextualización 
ha ido asociado a una importante pérdida de información. La comercialización de los 
bienes eclesiásticos y de las colecciones familiares tras la desamortización y 
desvinculación de los mismos, en el siglo XIX y principios del XX, no siempre se llevó a 
cabo con el rigor deseable. No se elaboraron inventarios detallados. Al separarse los 
" McGOWAN, Gary S. y LaROCHE, Cherly J.: “The ethical dilemma facing conservation: Care and 
treatment of human skeletal remains and mortuary objects”, Journal of the American Institute for 


Conservation, Vol. 35, n° 2, 1996, pp. 109-121. 
http:/Avwww.jstor.org/stable/3179991 ?seq=1#page_scan_tab_contents (consultado el 1004-2017). 
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archivos y bibliotecas del resto de los bienes, se disociaron objetos y documentos 
relacionados con ellos, por ejemplo las auténticas, bulas e indulgencias referidas a los 
relicarios. Muchas transacciones no se registraron adecuadamente, con frecuencia 
bordeando o infringiendo la legalidad, con la intención de evadir el control de las 
instituciones o la acción de la justicia. 

Esta pérdida de información relevante dificulta dramáticamente el estudio 
histórico, la contextualización y la correcta comprensión de dichas obras, nacidas para la 


devoción y hoy exhibidas como bienes artísticos. 


UN CONJUNTO DE BUSTOS RELICARIO DE SANTA ÚRSULA Y LAS ONCE 
MIL VÍRGENES 


Un claro ejemplo de lo expuesto hasta ahora y de la distinta suerte que han 
seguido en España los objetos litúrgicos es el siguiente grupo de 26 bustos relicario, que 
representan a mártires de la compañía de Santa Úrsula”, realizados en el primer cuarto 
del siglo XVI por un mismo taller de Bruselas, para albergar reliquias procedentes de 
Colonia, y que al parecer pertenecieron a las colecciones de personas del entorno 
próximo del emperador Carlos V (nobles y altos funcionarios de la Corona), que los 
destinaron a oratorios, capillas funerarias y otras fundaciones religiosas familiares. 

En la actualidad, de este grupo, sólo permanece en la colección familiar de origen 
uno de los bustos de Úbeda (los otros tres, que formaban parte del conjunto original, 
fueron destruidos durante la Guerra Civil Española), aunque ya no se guarda en la capilla 
a la que fueron destinados. 

Estos cuatro bustos, según la tradición, fueron un regalo del emperador Carlos V 
a su secretario Francisco de los Cobos, en 1522. Formarían parte del ajuar de su oratorio, 
posiblemente hasta 1530, fecha en la que se traslarían a la Capilla funeraria de la 
Concepción, que fundó en la iglesia de Santo Tomás de Úbeda. En 1559 pasaron a 
formar parte del retablo mayor en su nueva fundación de la Sacra Capilla del Salvador de 


Úbeda, vinculándose al mayorazgo. En 1936 dicha iglesia fue brutalmente atacada 


Este grupo es el objeto del proyecto de investigación doctoral titulado: “Estudio de un conjunto disperso 
de bustos relicarios del siglo XVI que representan a mártires del séquito de Santa Úrsula mediante técnicas 
de investigación no invasivas aplicadas a la identificación, descripción técnica, conservación, datación y 
atribución” que estoy llevando a cabo en la actualidad, dentro del programa de doctorado: Arte y 
Patrimonio, de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Sevilla. 
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destruyéndose tres de los cuatro relicarios y dañando gravemente al cuarto, identificado 
actualmente como Santa Aurelia. Este relicario, que aún conserva reliquias, sigue 
perteneciendo al patrimonio de la Casa de Medinaceli, siendo su última ubicación el 
palacio sevillano de de la Casa de Pilatos. 

Hay otros cuatro bustos que permanecen en iglesias o fundaciones familiares. Por 
un lado están los dos bustos que se encuentran en la Basílica de Nuestra Señora de la 
Caridad de Sanlúcar de Barrameda y que también conservan reliquias. Estos que 
originalmente pertenecieron a Don Juan Alonso Pérez de Guzmán, VI duque de Medina 
Sidonia”, se incorporarían en un primer momento al oratorio del palacio o a la Capilla 
palatina, en la iglesia de Santa María de la O, de Sanlúcar de Barrameda. A partir de 
1613, pasarían a formar parte del ajuar de la Iglesia de Nuestra Señora de la Caridad, 
fundación de Don Alonso Pérez de Guzmán, VII duque, como parte del numeroso 
grupo de reliquias que vinculó a esta iglesia, donándolas a perpetuidad”. 

Los otros dos bustos que siguen vinculados con una fundación familiar y 
mantienen reliquias son los que se encuentran en la parroquia de Santo Tomas Apóstol 
de Joarilla de las Matas (león) (Fig. 4). Seguramente pertenecieron en primera instancia a 
Juan López de Juara, repostero de Isabel la Católica y de su hija Juana, primero, y 
“tesorero de las islas de tierra firme del mar océano”, después. Su hijo el capitán Juan de 
Juara, castellano de Castilnovo de Nápoles, fue el primer señor de Joarilla, y su biznieto 
Diego de Juara y Guzmán fundó una capellanía en dicha iglesia. 

Otros siete bustos relicario fueron desvinculados y trasladados de sus capillas 
familiares y se exhiben en la actualidad en museos diocesanos. Por un lado los cinco 
relicarios del Museo Diocesano de Arte Sacro de Vitoria-Gasteiz, todos ellos con 
reliquias. Pertenecieron a Don Ortuño Ibáñez de Aguirre, Oidor del Consejo Real del 
Emperador y de la Inquisición. Hasta su traslado a su Capilla funeraria, llamada de la 
Cruz o de las Once mil Vírgenes, fundada en 1536 en la iglesia de San Vicente Mártir de 


Vitoria, debió permanecer en su oratorio del Palacio de Montehermoso. Hasta 1884, al 


* Existen varios documentos que hacen referencia a ellos, entre otros: la Bula del Papa Clemente VII, 


fechada en Roma el 12 de julio de 1532, por la que se conceden indulgencia relacionadas con estas 
reliquias (ADMS. Archivo Ducal de Medina Sidonia. Leg. 936), o el Inventario Post Mortem de Don Juan 
Alonso de Guzmán, de 26 de noviembre de 1558 (ADMS. Archivo Ducal de Medina Sidonia. Leg. 942). 

* Carta de donación de Don Alonso Pérez de Guzmán el Bueno, VII Duque de Madina Sidonia, Al 
Santuario de Ntra. Sra. De la Caridad, de reliquias y relicarios. Traslado notarial del escribano Fernando 
Parra de 7 de noviembre de 1613. ASHC (Archivo del Santuario y Hermandad de la Caridad), leg.3, 
carp.3, 10 fols. Trascripción de CRUZ ISIDORO, Fernando: £l Santuario de Ntra. Sra. de la Caridad, de 
Sanlúcar de Barrameda. Estudio huistórico-artístico. Córdoba, 1997. pp. 345-348. 
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menos, los herederos del mayorazgo siguen haciéndose cargo de dicho patronato, pero 
los relicarios se trasladan a otras dependencias de la iglesia. En 1916, perdida va la 
vinculación, se desplazan al Palacio Episcopal. En 1923 pasan al Museo Diocesano, 
situado en el Seminario Conciliar. En 1930 son trasladados al Museo Diocesano del 
nuevo Seminario. En 1942 se incorporan al Museo Provincial. Y, por último, en 1999 
vuelven a trasladarse al inaugurarse el Museo Diocesano de Arte Sacro, en la Catedral 
nueva de la ciudad de Vitoria. 

En el Museo de los Caminos de Astorga, se encuentran los otros dos relicarios, 
ambos con reliquias. Pertenecieron a Don Pedro Alvarez de Toledo, II marqués de 
Villafranca y virrey de Nápoles. Sin duda hasta su incorporación, en torno a 1553, al 
retablo plateresco de la capilla de la Trinidad de la Colegiata de Santa Maria del Bierzo, 
fundación destinada en un principio al enterramiento de los marqueses, habrían 
permanecido en otra capilla u oratorio de la familia. En 1929 todavía se encontraban en 
dicho templo, según se desprende de las noticias sobre supuestos intentos de enajenación 
por parte del obispado de León”. Entre 1962 y 1964 se incorporaron al museo de 
Astorga, situado en el Palacio Episcopal realizado por Gaudí. 

El resto de los bustos fueron vendidos, en su mayoría salieron de España, y tras 
pasar por diversas colecciones privadas, han terminado en importantes museos. Si bien 
contamos con información de muchas de esas transacciones, en todos los casos, 
desconocemos a qué familias pertenecieron originalmente o en qué templo se 
encontraban y, en el de los que salieron del país, quién y cómo llevaron a cabo la 
exportación. Todo hace pensar en que la falta de información es debida al interés por 
borrar el rastro de dichas operaciones, realizadas durante el siglo XIX y principios del 
XX. 

Dos de estos bustos, que al parecer no llegaron a salir del país, se encuentran 
desde 1932 en la colección del MNAC (Museo Nacional de Arte de Cataluña) de 
Barcelona. Ambos están incompletos y carecen de reliquias. Fueron adquiridos en dicha 
fecha a Luis Plandiura 1 Pou, uno de los coleccionistas catalanes más importantes del 
siglo XX, que empezó su colección de arte antiguo en 1917, aunque su mayor 
” Son mencionados en la “relaciôn de algunos objetos que se intentan enajenar” adjunta a la denuncia que 
desde la Comisión de Monumentos de León se remitió al Director de la Real Academia de la Historia y 
que tuvo una importante repercusión mediática en la prensa de Madrid. MARTINEZ LOMBO, Enrique: 
“la Comisión de Antigúedades de la Real Academia de la Historia y las Comisiones Provinciales de 


Monumentos como Instrumento de Protección del Patrimonio Cultural a Principios del Siglo XX: El Caso 
de Astorga”, Boletín de la real Academia de la Historia. Tomo CCIV, Cuaderno III. 2007. pp. 374. 
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incremento tuvo lugar a partir de los primeros años de la década de los veinte. En 
cualquier caso hay constancia documental de su presencia en el interior de la casa-museo 
Plandiura en 1926. Este empresario y politico catalan es un claro ejemplo de los 
coleccionistas españoles de la época. Coleccionaba, pero también comerciaba con obras 
de arte, tenfa numerosos contactos nacionales e internacionales y una red de ojeadores 
que le facilitaban el trabajo. 

Otros cuatro bustos relicario pertenecen en la actualidad a las colecciones del 
MET (Metropolitan Muesum of ART), de New York. Tres de ellos se exhiben en The 
Cloisters (Fig. 5), dos de los cuales conservan reliquias, mientras que el cuarto lo hace en 
el edificio de Manhattan. Todos ingresaron de forma individual, en distintos momentos a 
dicha colección, por lo que no parece haber entre los mismos vinculación alguna. 

El primero, identificado con el n° 17.190.728, ingresó en 1917 como un regalo de 
J. P. Morgan Junior, que lo había heredado tras el fallecimiento de su padre, John 
Pierpont Morgan, en 1913. Éste lo había comprado a Jacques Seligmann, en 1906, y lo 
depositó en el Victoria & Albert Museum de Londres, donde permaneció hasta su 
muerte. Seligmann se lo había comprado en París, al barón Albert von Oppenheim, de 
colonia, en 1904 y, con anterioridad, perteneció a la colección Bourgeois Fréres, de 
Colonia. 

El segundo busto, n° 59.70, fue adquirido por el museo a la colección Henri 
Heibronner, de Lucerna, en 1959, que se lo había comprado a Henry Hirch, en Londres 
en 1931. 

El tercero, con n° de registro 67.155,23, ingresó en 1967 como parte del legado 
de Susan Vanderpoel Clark, viuda de Stephen Carlton Clark, fallecido en 1960. Éste lo 
había adquirido en París, en 1912, en la subasta de la colección de Louis Mohl". 

El ultimo ingreso de 1976, con el n° 1976.89, fue adquirido por el museo en la 
Galería Heim de Londres a una colección privada, cuyos propietarios lo habían 
comprado en París, en 1912, también procedente de la colección Mohl”. 

En el LACMA (Los Angeles County Museum of Art) de Los Angeles, se expone 


otro de los relicarios del grupo. La primera noticia que tenemos de este busto es en el 


" H. Leman: Catalogue des bois sculptés, principalement des XVe et XVIe siècles, statuettes bustes, 
groupes, bas-reliefs importante série de casse-noîsettes; cabots, têtes de mort coupe en buis, meubles et 
sièges composant la collection de feu M. Louis Mohl. Paris, 1912, p. 24. 

” H. Leman: Catalogue des bois sculptés,... op. cit., p. 24. 
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catálogo de la subasta de la colección Louis Mohl, en París, en 1912”. Al parecer fue 
comprado por William Randolph Hearst, que lo mantendría como parte de su colección 
del edificio Clarendon, en Nueva York, hasta que en 1948 lo donó a Los Angeles County 
Museum of History, Science and Art, del que saldría en 1961 el actual museo dedicado 
exclusivamente al arte. 

Otros dos relicarios, que se encuentran en la actualidad en la Casa Grande del 
Castillo de Hearst (Hearst San Simeon. SHM), en San Simeon, California, pertenecieron 
obviamente a este excéntrico magnate y acaparador, más que coleccionista, de objetos y 
obras de arte”. Al parecer fueron adquiridos en París por Raimundo Ruiz, en la venta de 
la colección Louis Mohl, en 1912”, y vendidos por éste a William Randolph Hearst el 
año 1921, en Nueva York”. Aunque en los años 40 Hearst puso en venta muchas piezas 
de sus colecciones, estos bustos continuaron en San Simeon, y tras la donación de sus 
herederos en 1957, pertenecen al estado de California. 

Ambos incluyen en sus peanas escudos con las armas de los Reyes católicos y de 
la casa de Medina Sidonia. Precisamente estos escudos nos permiten identificar a su 
propietario original, que no sería otro que Don Juan Alonso Pérez de Guzmán, VI duque 
de Medina Sidonia, ya que aparecen citados como: “Dos vírgenes que también tenen los 
escudos de las armas de Guzmán en los cuerpos”, a continuación de los ya mencionados 
de Sanlúcar de Barrameda: “Dos obispos de bulto, los medios cuerpos con unos 
escudicos de las armas de Guzmán”, en el Inventario Post Mortem de 1558, de dicho 
duque”. También aparecen citados juntos como “..reliquias de las onze mill Virgenes, y 
Cavezas de San Eusebio, Columbino, y las de las Santas Bonifacia y Lucencia...” en la 
bula papal de 1532", por lo tanto formarían parte de un mismo grupo y habrían 
permanecido unidos al menos hasta la muerte del VI duque. 

Desconocemos cómo y cuándo se separaron dichas piezas. Todo parece indicar 
que este hecho se debió producir en el periodo que va desde la realización del inventario 
post mortem, de 1558, y la donación de reliquias a la iglesia de la Caridad, en 1613. Por 


lo que las dos mártires que se encuentran en San Simeon nunca habrían formado parte 


* Ibidem., p. 23. 

"MERINO DE CÁCERES, José Miguel y MARTÍNEZ RUIZ, María José: La Destrucción del Patrimonio 
Artístico Español. W.R. Hearst: “El Gran Acaparador”. Madrid, 2012. 

” H. Leman: Catalogue des bois sculptés,... op. cit, p. 22. 

" LEVKOFF, Mary L.: Hearst the Collector. Los Angeles, 2008. pp. 226-227. 

7 ADMS. Leg. 942, op. cit. 

* ADMS. Leg. 936, op. cit. 
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del grupo domado por el VII duque. Sabemos que su abuelo y predecesor, el VI duque, 
dejó múltiples deudas. Y según consta en su testamento, del ocho de agosto de 1556, 
dejaba como herederos de sus bienes a sus nietos Don Alonso, conde de Niebla, y Doña 
María Andrea, nacidos del matrimonio de su difunto hijo Juan con Leonor de Zúñiga y 
Sotomayor, nombrando como albaceas a ésta y a su hermano, el conde de Bejar”. De 
hecho Doña Leonor tuvo que hacerse cargo, en nombre de su hijo Don Alonso, de sólo 
nueve años, de la administración de dichas deudas. Y, a pesar de que en 1551 el VI 
duque había vinculado y agregado “el ornato de alhajas a su casa y mayorazgo” , no tuvo 
lugar dicha vinculación, en virtud de una cláusula de la partición de los bienes que 
quedaron tras su muerte, que establecía cómo “..en caso de no alcanzar el valor de todos 
los vienes libres al importe de sus deudas no se tengan por vinculados aquellos que dicho 
Señor ha agregado al Vinculo y Marorazgo”, adjudicándose “como vienes libres a dicho 
Señor Conde de Niebla pagador de deudas”. Puede que en este momento y para pagar 
parte de estas deudas heredadas, se vendieran en pública almoneda los bustos de las dos 
vírgenes, junto con otras alhajas y objetos que aparecen recogidos en el inventario post 
mortem, elaborado seguramente a tal efecto. 

Otro de los bustos, que también conserva reliquias, se exhibe en el Bode- 
Museum de Berlín. Entró a formar parte de dicha colección en 1961, tras su compra en 
la galería Julius Bóhler de Munich. Con anterioridad había pertenecido a la colección de 
Ole Olsen, al menos desde 1924”, y en 1944, salió a subasta en Copenhague, en la casa 
Winkel & Magnussens Kunstauktioner”. 

Del ultimo de los casos incluidos en el grupo, sólo sabemos que perteneció a la 


colección de Frederic Spitzer, que salió a subasta en 1893, en París”. 


" ADMS. Leg. 942, op. cit. 

” Op. cit. 

* Op. cit. 

2 SCHMITZ, Hermann: Generaldirektor Ole Olsens kunstsamlinger = Ole Olsen's art collection =Ole 
Olsens Kunstsammlungen. Munchen, 1924. 

“Winkel & Magnussens Kunstauktioner. Fortegnelse over 2. del af Afdode Generaldirektor Ole Olsen’s 
Efterladte Samlinger. Auktion, N° 307. København, 1944. pp. 113-115. 

* E. Ménard et C": Catalogue des Objets d'Art et de Haute Curiosete. Antiques, du Moyen-Age & de la 


Renaissance composant l'importante et précieuse Collection Spitzer. Paris, 1893. 


260 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Emilio Ruiz de Arcaute Martinez 


su proyeccién en Europa y América 


CONCLUSION 


Como hemos podido ver en los citados casos aparecen reflejados distintos 
procesos de desvinculación, descontextualización y secularización. 

Aunque algunos de los relicarios siguen siendo todavía objeto de culto (Sanlúcar 
de Barrameda o Joarilla de las Matas), todos, sin excepción, son estudiados, catalogados y 
por tanto considerados hoy en día como esculturas, como destacables obras de arte, 
tengan o no reliquias en su interior. De hecho la presencia de éstas so suele aparecer 
reflejada ni tener relevancia alguna en tal clasificación. Casi todos han perdido pues su 
carácter sagrado, su función religiosa, así como la vinculación con sus primeros 
propietarios, con los templos y fundaciones que los albergaron o con las celebraciones en 
las que participaran. 

Una gran parte de estos bustos, durante los siglos XIX y XX, han sido objeto de 
un intenso tráfico comercial que, en algunos momentos, como poco, ha rozado lo 
delictivo. A pesar de todo ello, hoy son accesibles en los museos. 

En cualquier caso no siempre somos conscientes de los efectos de estos cambios 
físicos (dispersión, fragmentación) y conceptuales (cambios de percepción, de significado 
y de valoración) o la gran pérdida de información que se ha producido durante el 
desarrollo histórico de este proceso de desvinculación. 

Evidentemente esta descontextualización sólo se puede combatir, contrarrestar o 
compensar hoy con un trabajo de “recontextualización”, que intente recorrer y 
reconstruir el camino seguido por las piezas a través del tiempo. No tanto para justificar la 
legitimidad de la “proveniencia” de las obras que se exhiben en los modernos museos, 
como para trasladar al espectador una visión más completa y comprensible de lo que un 


día fueron realmente. 
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Fig. 1. Bustos relicarios de las Once Mil Vírgenes compañeras de Santa Úrsula, taller de 


Bruselas, ca. 1522. Museo Diocesano de Arte Sacro, Vitoria-Gasteiz 
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Fig. 2. Xilografia del “Heiltumsweisung” de Halle, Hans Burgkmairs el viejo, 
s.XVI. (GARBER, Josef: “Das haller heiltumbuch mit den unika-holzschnitten Hans 
burgkmairs des älteren”, JAHRBUCH DER KUNSTHISTORISCHEN 
SAMMLUNGENDES ALLERHÖCHSTEN KAISERHAUSES, BAND XXXII, 
HEFT 6. Viena, 1915. p.131) 
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Fig. 3. Martirio de San Andrés y Anunciación, Miguel Jacinto Meléndez, s. XVIII, 


Museo Diocesano de Arte Sacro, Vitoria-Gasteiz, y Retablo mayor de la Iglesia de la 


Iglesia de San Andrés de Argómaniz, José Benito de Churriguera, s. XVIII, de donde 


proceden ambos cuadros 


Fig. 5. Bustos relicarios, taller de Bruselas, ca. 
1522. The Cloisters Collection. Metropolitan 


Museum of Art. NYC 
Fig. 4. Bustos relicarios de las Once Mil Vírgenes, 


taller de Bruselas, ca. 1522. Iglesia de Santo Tomás 
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Resumen: En 1865, la Union centrale des beaux-arts appliqués à l’industrie organiza 
el “Musée Rétrospectif”. Cerca de 250 coleccionistas están invitados a prestar sus obras. 
Fn el momento de las exposiciones universales y del proceso de desarrollo econémico- 
comercial, industrial y social, el gobierno francés había comprendido la necesidad de 
apoyarse en el arte para garantizar el mayor éxito internacional. El propósito de los 
coleccionistas era instruir a los industriales franceses que tenían que inspirarse en el arte. 
Pero, puesto que la exposición era pública, el objetivo era también educar al público, era 
canalizar las tendencias de los visitantes, que también eran consumidores de la gama 
superior y que hubieran podido comprar los objetos industriales inspirados en las obras 
que habían admirado. 


Palabras clave: Coleccionistas, Arte, Industria, Segundo Imperio. 


Abstract: In 1865, the Union centrale des beaux-arts appliqués à l'industrie organizes the 
"Musée Rétrospectif”. About 250 collectors are invited to lend their works. During the 
universal exhibittons period, the French government understood the need to rely on art to 
ensure the greatest national development and international economic success. The 
collectors’ purpose was to instruct French industrialists who had to draw inspiration from 
art to realize their products. Since the exhibition was public, the aim was also to educate 
the general public and to channel the tendencies of the visitors, who were also consumers 
of the high range products and could therefore buy the industrial objects inspired from 


the works they had admired. 


Keywords: Collectors, art, industry, Second French Empire. 
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Les collectionneurs et les collections ont été aussi bien des acteurs que des 
événements sociaux dominants au XIXème siècle, grâce au fait d’avoir compris et 
représenté la vocation didactique, pédagogique et éducative qui a traversé les décennies 
de l’Empire, dont la République a hérité et dont elle s’est appropriée. 

A l’époque des expositions universelles, de la course au progrès et du processus 
de développement économique, commercial, industriel et social, PEtat français avait 
compris qu'il fallait s'appuyer sur Part pour se garantir le plus grand succès au niveau 
international. 

L'exposition universelle au Crystal Palace, en proposant pour la première fois une 
comparaison entre l'industrie anglaise et française, aurait pu marquer un moment décisif 
pour l’industrie manufacturière de l'Hexagone, en la poussant dans la direction de 
certaines industries de l'Angleterre, c’est-à-dire, celle d'une production mécanisée de 
masse. Mais les commentateurs français de l’époque voyaient la France réussir avec 
succès plutôt en investissant dans le style et dans la qualité des produits que dans les prix 
rabaissés et les grands volumes productifs. Il semblait véritablement que le succès de la 
France en 1851 à Londres soit dà au goût remarquable de ses consommateurs qui avait 
comme conséquence, seulement a posteriori, le discours sur les politiques économiques 
de la production’. En fait, la plupart des consommateurs des biens manufacturiers en 
France au XIXème siècle appartenaient aux classes moyennes, à une bourgeoisie urbaine 
qui demandait des produits à la mode et de haute qualité, des produits de luxe, qu'il 
s'agisse d’objets d'utilisation quotidienne, de vêtements ou d'objets d'art. Les raisons pour 
lesquelles la France répondait à cette demande, qui insistait sur la présentation et la 
qualité supérieure des marchandises, se trouvent dans l’importance accordée aux élites en 
France par rapport a l Angleterre. Ce sont aussi les années du boom des grands magasins 
et des magasins de nouveautés, fruits de cette époque et de cet esprit, qui répondent à 
l'attente d'une clientèle qui se donne illusion de s'enrichir et de hausser son niveau de 
vie à travers l'acquisition des produits de consommation nouveaux, de luxe. 

En suivant l’exemple anglais et son esprit libéral, promouvoir le luxe devint un 
moyen de contribuer à l'enrichissement de PEtat ; la France s’appropria des conclusions 
du débat sur le luxe qui eut lieu en Angleterre dès le XVIIIème siècle, à l'époque du 


libéralisme économique, social et politique, de l’idéologie du progrès et du libre-échange. 


‘ WALTON, Whitney: France at the Crystal Palace: bourgeois taste and artisan manufacture in the 
nineteenth century. Berkeley, 1992, p. 5. 
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Selon les théories d’Adam Smith dans Pouvrage Recherches sur la nature et les causes de 
la richesse des nations de 1776”, la richesse individuelle est la base nécessaire pour un 
marché dynamique et pour la stimulation de l’économie. Toutefois, le débat ne se réduit 
pas uniquement à la sphère économique ; il s’agit aussi d’une réflexion sur la morale. Si 
on tente de concilier morale et économie, il faut affirmer que le luxe peut être considéré 
comme un moyen de civilisation et de cohésion sociale, et non pas comme un vice, une 
fablesse, une corruption. En fin de compte, le luxe et la prospérité privées se 
transforment et se justifient en devenant des biens publics et, par conséquent, un moteur 
de la prospérité économique d’un pays, car ils peuvent être redistribués en faveur du plus 
grand nombre (on pourrait penser, par exemple, aux donations ou bien aux échanges). 
En tous les cas, idéologie positive qui va se développer est strictement liée au fait que 
Pon pense toujours à l'Etat, à son enrichissement et, donc, au final, au bien commun. 

En effet, le luxe devient «démocratique» quand il appartient, idéalement ou 
véritablement, à un nombre de personnes plus élevé et pas uniquement aux riches. C'est 
l’évolution de ce concept qui explique le succès des magasins de nouveauté que l’on vient 
de citer. 

Ce qui change c’est aussi l'attitude de la masse à cet égard, c’est-à-dire la prise de 

conscience que Part n’était plus l'exclusivité des artistes ou des aristocrates, et qu'il existait 
aussi d’autres expressions d’art à la portée de tous, appelées art mdustriel. 
C'est dans ce contexte de la moitié du XIXème siècle qui s'affiche un vrai culte pour 
l’objet industriel, l’objet d'art industriel, qui pouvait être compris, apprécié et possédé 
parce qu'il était vu et perçu «plus proche» de soi, non seulement physiquement, mais 
aussi métaphoriquement. Un plus grand nombre de personnes purent posséder des 
objets d’art, et tout le monde pouvait profiter ne serait-ce que de leurs reflets dans 
l'enthousiasme et l’optimisme de la population, dans la richesse et la splendeur de la ville 
et de Etat modernes. 

Adolphe Blanqui, spécialiste d'économie politique, a affirmé que «le résultat 
capital de l'Exposition pour les Français, cest la reconnaissance universelle, absolue, 
incontestée, de leur supériorité en matière dart et de goût... ». En 1851, le Comte de 
Laborde, archéologue, homme politique et critique d’art français, dans son rapport sur la 


section de l’exposition anglaise consacrée aux applications des arts à l’industrie, avait 


* SMITH, Adam: Recherches sur la nature et les causes de la richesse des nations. Londres, 1776. 
* BLANQUI, Adolphe : Lettres sur l'Exposition universelle de Londres. Paris, 1851, p. 107. 
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souligné à quel point, pour les plus grands succès, y compris sur le plan économique, non 
seulement la valeur d’usage d’un produit était d’une importance fondamentale, mais aussi 
sa qualité esthétique. C’est pour cette raison qu'il fallait inclure Part dans le dispositif 
industriel’. Quand on parle de production d’un objet d'art, ce qui est produit n’est pas 
seulement l’objet en soi, mais aussi son décor et sa qualité artistique. Il s’agit donc aussi 
d'un choix esthétique, d'un goût que l’on veut transmettre, voire imposer. Les œuvres 
d’art produites, reproduites et exposées deviennent des paradigmes, des modèles de ce 
qui est beau à l’époque actuelle. C’est en ce sens que l’œuvre s’actualise et se lie a 
l’industrie. En fait Part était en relation avec l’évolution des temps et ses changements qui 
étaient permanents, dynamiques. Une exposition d'art était, par conséquent, le miroir de 
l’époque moderne, et une source d'instruction pour les visiteurs. Des collections qui se 
prêtaient à cette manifestation étaient, de leur côté, le miroir d’un goût, un modèle 
culturel sur lequel on voulait faire converger les tendances du public ; les œuvres d’art 
avaient donc une fonction sociale et éducative. Linda Aimone, dans son ouvrage Le 


esposizioni universali : 1851-1900 : il progresso in scena, affirme que: 


«Les expositions sont capables de nous restituer dans son ensemble la société de la seconde moitié 
du XIXème siècle. Emblèmes de progrès, modèle de classification, symbole des transformations 
en cours dans le monde de la production ou de la ville, disséquées et étudiées par secteurs, elles 
trouvent leur unité dans les études sur le goût, la mode, l’effet de surprise et de contamination 


dans le monde du précaire et de l'éphémère. ». 


A travers les œuvres d’art, la France napoléonienne démontrait alors, d’un côté, 
l’état de son progrès, son pouvoir sur le marché et le succès obtenu ; de l’autre côté, elle 
cherchait à éduquer les masses et à canaliser leurs choix esthétiques grâce à la formation 
d'un goût. L’achat d'un objet de luxe produit mdustriellement donnait une sensation à la 
fois de modernité et d’élégance sobre et raffinée d’autrefois. 

Cette culture esthétique n’est pas exclusivement le reflet d’un choix personnel ou 
universel ; au contraire, un facteur social et politique, donc aussi, par définition, général et 
sensible aux mutations historiques, est apparu. Le goût des consommateurs représentait 


le moyen grâce auquel ils tentaient d'obtenir une légitimité sociale. Les objets d'art et le 


' «Les nations étrangères se rencontrèrent donc, en quittant l'Exposition, dans cette pensée commune, qu'il 
ne suffisait pas d'avoir des machines, du charbon de terre, des capitaux ; qu'il fallait encore avoir du goût et 
[...] elles résolurent de faire les plus grands sacrifices pour, à limitation de la France, encourager les arts, 
non plus seulement du point de vue des jouissances supérieures, mais sous l'influence des préoccupations 
les plus positives et les plus graves, dans le but de développer l'industrie, le bien-être des peuples et la 
puissance des Etats. » COMTE DE LABORDE, Léon : De l'union des arts et de l'industrie (Rapport sur 
les beaux-arts et sur les industries qui se rattachent aux beaux-arts). Paris, 1856, vol 1, p. 885. 

* AIMONE, Linda: Le esposizioni universali : 1851-1900 : il progresso in scena. Torino, 1990, p. 9. 
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luxe symbolisaient le signe d'appartenance, directe ou indirecte, à une élite, la marque 
d’une identité qui promouvait un nouveau modèle de beauté artistique, caractérisée, 
comme on l’a déjà rappelé, par un goût raffiné, mais, en même temps, de confort et de 
praticité. 

Quand le vice privé, le choix, la direction ou le goût de certains deviennent ceux 
du plus grand nombre, ou du moins, passent dans le domaine public, on assiste à 
Penrichissement de l'Etat réel et idéal. Si PEtat s'enrichit, lui aussi se rend capable 
d’enrichir, dans un cercle vertueux de renouvellement, de bien-être et d’exaltation 
communes que Laborde a appelé «la stabilité esthétique»", c’est-à-dire la capacité de l’Etat 
de s'approprier une définition d'art et de beauté individuelle dans le but de renforcer son 
pouvoir. Le futur de la puissance industrielle française dépendait, toujours selon 
Laborde, de la faculté de transformer le goût public. 

C’est dans cette optique que les expositions universelles deviendront un test 
décisif, prouvant, avec leur caractère cosmopolite, qu’elles se prêtaient aisément à la 
promotion des valeurs nationales. 

Les expositions universelles ont représenté des évènements qui ont changé la 
tendance dominante jusqu’à la moitié du XIXème siècle, elles se sont chargées d'établir 
Pinventaire de tout ce que Phomme avait produit. Mais, étant donné que le but était 
pédagogique, on classait, mais on récapitulait également pour dresser un bilan, pour 
témoigner du chemin parcouru et pour poser des jalons afin de mesurer la progression à 
venir. Les expositions universelles ont un double visage: elles témoignent et elles 
anticipent. C’est aussi dans cet esprit, c’est-à-dire avec un objectif pédagogique bien clair, 
qu’en 1864, un groupe d’industriels et d’artistes industriels décide de fonder l'Union 
centrale des Beaux-Arts appliqués à l’industrie, qui prendra l’initiative, à partir de l’année 
suivante, d'organiser des expositions qui se proposaient de rendre hommage aux arts du 
passé pour les renouveler et les rendre vivants dans le présent, grâce aussi aux 
applications de la science et aux inventions de l’industrie. Pendant la course au progrès, 1l 
fallait légitimer cette idéologie du passé, ce grand retour à l’histoire et cette revendication 
de l’objet ancien qui devient inspiration de l’objet moderne. La mémoire du passé 
devient le moyen grâce auquel on peut rappeler des racines et une perception du temps 


communes et, à partir de ceux-ci, construire ou bien reconstruire une identité dans la 


"WALTON, Whitney: France at the Crystal Palace... op. cit, pp. 197-198. 
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contemporanéité. En fait, la vraie modernité est dans la capacité de se réinventer et non 
pas dans celle d'effacer ou d’oublier tout ce qui a été fait auparavant. 

C'est toujours dans cet esprit qu’en 1865, un an après la formation de l'Union 
centrale, l’exposition d’art «Musée Rétrospectif» a été organisée. D’emblée, le terme de 
«rétrospective» nous rappelle l’intention de se tourner vers le passé, de résumer le travail 
qui a été fait pour se rendre compte de l’état de progrès auquel on est arrivé. 

Le «Musée Rétrospectif», la première exposition organisée dans des salles du 
Palais de l’industrie de Paris par l'Union centrale ouvrit ces portes le 10 août 1865, deux 


ans avant la deuxième exposition universelle de Paris, celle de 1867 (Fig. 1). 


«Le Comité dorgamsation de l'Union centrale des Beaux-Arts appliqués à l’Industrie a décidé 
quau moment où nos industriels se préparent au concours européen de 1807, une exposition 
dolyets dart, d'industrie et d'ameublement des temps passés serait organisée par ses soins et à ses 
frais... un appel serait adressé à tous les principaux collectionneurs et propriétaires des objets les 
plus saillants de l'antiquité, du moyen âge, de la renaissance et des siècles derniers, de tous les 
pays, pour les inviter à prendre part à cette exposition, qui aura un Véritable intérêt pour l'histoire 
de l'art et pour son application au développement de l'industrie ». 


Il s’agit d'une exposition organisée, avant tout, pour les industriels français qui 
participaient au concours international de 1867. On a remarqué que la France à l’époque 
était convaincue de sa suprématie ou de la nécessité d’une suprématie dans le domaine 
de Part et donc l’idée était que les industriels, pour pouvoir gagner des prix aux 
expositions universelles, auraient dû prendre inspiration des œuvres d'art, des lignes, des 
dessins et du décor des objets d’art pour réaliser leurs produits mdustriels. Mais comme 
le «Musée Rétrospectif» était publique, le but alors n’était pas seulement celui d’instruire 
les industriels, mais aussi d'éduquer le plus large public à Part, de proposer un modèle 
esthétique et de canaliser les choix esthétiques des visiteurs qui étaient également des 
consommateurs de la gamme supérieure et qui auraient pu ensuite acheter les objets 
produits sous base industrielle inspirés des œuvres qu'ils avaient admiré à l'exposition de 
l'Union centrale. 

Pour la meilleure réussite de Pexposition, Union centrale lança un appel aux 
collectionneurs d'objets d'art décoratif en leur demandant d’y participer en prêtant les 
œuvres de leurs collections privées. Ce n’est pas alors seulement la pratique de la 
collection qui change sous le Second Empire, mais c’est aussi la figure du collectionneur 


qui a muté avec ses temps et qui a évolué non seulement de curieux à amateur, mais aussi 


"UNION CENTRALE DES BEAUX-ARTS APPLIQUÉS À L'INDUSTRIE: Exposition de 1865. Palais 
de l'industrie. Musée rétrospectif, Catalogue. Paris, 1867, pp. V-VI. 
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d’excentrique, qui garde ses richesses enfermées dans sa demeure, à mondain qui ouvre 


ses portes et exhibe ses biens. 


«Les musées de l'Etat, les grandes collections publiques renferment d'immenses richesses mises à 
la disposition de tous et dans lesquelles lart et l'industrie modernes ont su puiser, dans ces derniers 
temps surtout, de sí précieux enseignements ; mais des trésors en tous genres sont accumulés dans 
les galeries particulières où peu d'élus sont admis à pénétrer; des olyets d'un haut intérêt pour 
l'histoire de l'art sont disséminés de côté et d'autre». 


On ne collectionne plus pour son plaisir personnel, pour Part de vivre 
aristocratique ni pour faire partie d'un groupe d'élite restreint. Ceux qui collectionnent 
des œuvres d'art ont un devoir, une fonction sociale: il fallait instruire toutes les classes 
sociales, ouvrir et montrer ses trésors et travailler dans cette direction. A travers cet esprit 
d'ouverture et la conscience du rôle pédagogique et didactique de ses collections, c’est 
notamment la bourgeoisie de la moitié du XIXème siècle qui a voulu se légitimer comme 
nouvelle classe dirigeante et se distinguer d'une part de l'aristocratie et, de l’autre, des 
travailleurs dans le contexte socio-économique du libéralisme”. Effectivement, «a 
collection est un élément de prestige social à condition que son propriétaire organise 
autour delle une véritable sociabilité»". 

Si la pratique du collectionnisme a représenté un fait dominant au XIXème siècle, 
c’est parce qu’elle a eu la capacité de capter les changements sociopolitiques et 
économiques de ces décennies et de s’en approprier, en incarnant l'esprit éducatif et 
pédagogique de l’époque où eut lieu Pexposition rétrospective organisée par l'Union 
centrale en 1865. 

Parmi les amateurs qui ont prêté leurs œuvres au Musée Rétrospectif, on trouve 
alors toute la bourgeoisie libérale qui se reconnaît dans ces idéaux. L'ensemble des 
catégories socio-professionnelles sont représentées: les banquiers, les hommes d’affaires, 
les hommes politiques et les diplomates, les industriels, les commerçants et les artistes. 
Selon l’idée, typiquement bourgeoise, de la réussite individuelle à travers lesprit 
initiative, chacun pourrait s'enrichir grâce au travail, à des efforts et à la persévérance. 
En affirmant que tous les entrepreneurs ont la possibilité de s'enrichir et de s'élever 
socialement, on veut transmettre Penthousiasme de lapplication récompensée au niveau 
économique et social. C’est à ce moment-là que le collectionneur prend conscience du 


besoin de respectabilité dans le cadre du modèle bourgeois. Le collectionneur s'engage 
P 8 gas 


* Ibidem, p. VI. 
°? WALTON, Whitney: France at the Crystal Palace... op. cit, p. 26. 
” MARTIN-FUGIER, Anne: La Vie d'artiste au XIXe siècle. Paris, 2007, p. 333. 
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dans l’idée que sa fortune a un rôle dans la société ; il s’agit de la fonction éducative, 
scientifique et pédagogique que nous avons rappelée plusieurs fois. Le collectionneur 
reconnaît l'importance de son rôle d'utilité publique en s’insérant dans l’action politique 
et sociale de l’Etat ; en d'autres termes, il lui faut assurer le progrès social et maintenir la 
compétitivité économique à travers l'éducation à Part. Pour sa part, Part n’était plus à 
considérer strictement lié au collectionnisme, mais évalué comme un phénomène de 
consommation pour la collectivité”. En fin de compte, les objets exposés par les 
collectionneurs au Musée Rétrospectif ne sont que le bric-à-brac des appartements: tapis, 
céramiques, horloges et meubles avec une valeur esthétique au présent, mais une valeur 
d’usage au passé. 

Les œuvres d’art étaient réparties en série, classées selon les différentes branches 
de Part et de l’industrie, et identifiées grâce à un numéro d'ordre qui renvoyait à un 
inventaire spécial, à une description sommaire, au nom du propriétaire, et à la mention 
de leur valeur”. 

Les objets étaient exposés dans les salles du Palais de l’industrie en suivant un 
ordre chronologique et stylistique (Fig. 2): au tout début, il était possible d’admirer les 
antiquités, notamment les marbres et les bronzes grecs et romains, mais aussi les terres 
cuites, les camées, les ivoires et les vases. Les antiquités occupaient les trois premières 
salles, tandis que la quatrième était dédiée à Part chrétien, de sa naissance aux XVIIème 
et XIXème siècles, avec des bibles, des manuscrits et des reliquaires ornés de pierres 
précieuses. L'espace d’exposition suivant était totalement réservé aux trésors de la famille 
Basilewsky, qui a réuni une vaste série d'objets retraçant une période historique presque 
complète allant de Part chrétien des catacombes à la fin de la Renaissance. 
L’extraordinaire collection d'Alexandre Petrovic Basilewsky” méritait sans doute une 
place de prestige dans le cadre de Pexposition rétrospective ; il avait acheté, conseillé par 
Edmond Bonnaffé et Alfred Darcel, qui rédigera un catalogue en 1874", un nombre 


remarquable d’oeuvres d'art décoratif qui faisaient partie des collections Debruge- 


" CATALDO, Luciana, PARAVENTI, Marta: I museo oggi. Linee guida per una museologia 
contemporanea. Milano, 2007, p. 30. 

* UNION CENTRALE DES BEAUX-ARTS APPLIQUES À L'INDUSTRIE: Exposition de 1863...op. 
cit. p. X. 

* Alexander Petrovic Basilewsky (1829- 1889), membre du corps diplomatique russe, était un grand 
amateur d'art qui avait réuni une remarquable collection d’oeuvre qu’il a dû vendre en 1885 pour des 
changements au niveau de fortune économique. La collection Basilewsky fut acheté par le tzar Alexandre 


TIT et, maintenant, elle se trouve à Saint Petersburg au Musée de l’Hermitage. 
"DARCEL, Alfred, BASILEWSKY, Alexander: Collection Basilewsky, catalogue raisonné. Paris, 1874. 
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Dumenil, Solitkoff et Pourtalès. Il y avait des ivoires, des verres, des dytiques, des pièces 
d’orfèvrerie et des émaux. 

En continuant la visite du Musée Rétrospectif, on trouvait deux salles qui 
exposaient les richesses de la période de la Renaissance avec des chefs-d’oeuvres 
remarquables de Donatello, Mino da Fiesole, Luca della Robbia, Bernard de Palissy, 
Perin del Vaga, Rosso; les XVème et XVIème siècles, avec leurs sculptures, faiences, 
médailles, montres, armes, dessin, émaux et tapisseries constituent, avec l’époque 
moderne, la période la plus représentée. Mais avant d’entrer dans les trois salles dédiées 
aux siècles les plus récents, les pièces de la collection du prince et de la princesse 
Czartoryski étaient exposées. 


La «famille Czartorviski, par exemple, a fourni à elle seule de quoi décorer magnifiquement une 
salle entière: damasquineries, rellures, tapisseries, cuirs repoussés, splendides étoffes, pièces 
dorfèvrerie, armes, gemmes, bijoux, tout ce qui a été recueilli autrefois des meubles et Joyaux 
ayant appartenu à la couronne de Pologne, a été exposé par cette illustre famille, avec bon nombre 
d'autres objets précieux quelle a hérités... »”. 

Ce n’est pas un hasard si les objets d'art datant du XVIIème et du XVIIème 


siècle sont placés dans les dernières salles du parcours de l’exposition (Fig. 3). Le 
principe de la pédagogie imposait un parcours chronologique qui présentait une histoire 
jusqu’à l’époque contemporaine des arts industriels, de Part appliqué à l’industrie et de 
l’industrie qui produit des œuvres d'art (Fig. 4). De plus, si l’on observe le catalogue de 
Pexposition, on remarque clairement cette volonté de montrer une progression dans les 
différentes catégories de Part, car Pon retrouve des objets appartenant aux mêmes 
techniques qui avaient été identifiées pour les œuvres des époques les plus anciennes: 
sculptures, objets d'ameublement, orfèvreries, montres, armes, dessins, manuscrits, 
faiences et porcelaines. 

Du côté du public, après tout ce que l’on a affirmé, il nous semble pouvoir 
affirmer que les collectionneurs ne cherchaient pas à apparaître en montrant leurs 
œuvres. Au contraire, en les exposant et en les offrant à la jouissance potentielle de tout 
le monde, ils légitimaient et Justifiatent le niveau de richesse obtenue. Si Pon parle 
uniquement de Pexposition des œuvres et des objets d'art, il faut peut-être réfléchir sur le 
fait que la volonté de voir son propre nom écrit dans les salles du Palais de l’industrie ou 
dans un catalogue ne provenait pas du désir de se rendre immortel dans la mémoire des 


générations suivantes. On pense plutôt que le collectionneur du Musée Rétrospectif avait 


" BLANC, Charles: « L'Union centrale des beaux-arts appliqués à l’industrie », Gazette des beaux-arts, 
XIX, 1865, p. 201. 
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des exigences plus immédiates, plus proches dans le temps ; ce qui était le plus important, 
c'était le présent, l’image qu'il était capable de se donner dans la société contemporaine. 
En lisant son propre nom dans une liste ou à côté d’un objet d'art, l'amateur confirmait 
Pachevement de son statut de collectionneur officiellement reconnu, et il s’insérait dans le 
cercle des bourgeois qui aimaient s'entourer des beaux objets de décoration, comme s’il 
s'agissait du résultat naturel du rôle social qu'ils représentaient. De plus, au moment où 
tous les efforts de la nation étaient dirigés vers le progrès et le développement de la 
culture, du travail, de l’industrie et de l’économie, le collectionneur se sentait protagoniste 
de ce «spectacle du changement»" en qualité d’acteur qui joue un rôle en s’engageant à 


«Entretenir en France la culture des arts qui poursuivent la réalisation du beau dans l'utile... aider 
aux efforts des hommes d'élite qui se préoccupent des progrès du travail national depuis l'école et 
l'apprentissage jusqu'à la maîtrise...exciter l'émulation des artistes dont les travaux, tout en 
vulgarisant chez nous le sentiment du beau et améliorant le goût public, tendent à conserver à nos 


industries d'art, dans le monde entier, leur vieille et juste prééminence»”. 


En exposant ses œuvres au public, alors, le collectionneur voit définitivement 
reconnu son rôle dans la société: formellement, celui d’une personnalité généreuse qui se 
dévoue pour le bien-être et l'enrichissement métaphorique et réel de l'Etat. 

Ce qui se manifeste surtout à travers la donation de quelques pièces ou de la 
collection entière, c’est le désir d’entrer dans la postériorité. Mais, en 1865 et, plus en 
général sous le Second Empire, les donations étaient moins nombreuses que sous la 
Troisième République, où cette pratique connut un plus vaste développement. 

Par ailleurs, il est très intéressant que, à l’exposition du Musée Rétrospectif, le 
public avait la possibilité de revoir des œuvres et des objets admirés dans les fameuses 
ventes publiques, et dont on avait perdu les traces. L'activité des collectionneurs devient 
alors encore plus utile car elle a pour but de retrouver et non pas de créer des œuvres 
d'art que l’on pensait perdues, que Pon voulait détruire ou qui n'avaient plus leur valeur 
d'autrefois. La majorité des collectionneurs opta en fait pour la vente, exprimant ainsi une 
autre philosophie. Dans son testament, Edmond de Goncourt nous offre un témoignage 


de cette idée: 


«Ma volonté est que mes dessins, mes estampes, mes bibelots, enfin les choses dart qui ont fait le 
bonheur de ma vie, naient pas la froide tombe d'un musée et le regard bête du passant indifférent. 


Je demande qu'elles soient toutes éparpillées sous les coups du commissaire-priseur et que la 


“ PLUM, Werner: Les expositions universelles au 19ème siècle: spectacle du changement socio-culturel. 
Bonn, 1977. 
"UNION CENTRALE DES BEAUX-ARTS APPLIQUÉS À L’IDUSTRIE: Catalogue des œuvres et des 
produits modernes. Exposition de 1869 de l’Union centrale des beaux-arts appliqués à l’industrie. Paris, 
1869, p. 10. 
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Jouissance que ma procurée l'acquisition de chacune d'elles soit redonnée, pour chacune d'elles, à 
un héritier de mes goûts»". 


Nous pensons pouvoir expliquer le nombre réduit de donations jusqu’à la 
proclamation de la République, où les actes de philanthropie sont encouragés en premier 
lieu par l'Etat, grace à l'idéologie des ventes aux enchères, à travers la volonté de faire 
revivre un objet, et l’image d’une redistribution des œuvres d’art qui vont nourrir et 
enrichir d’autres collections. Grand événement et spectacle social et mondain, la vente 
aux enchères permettait un échange culturel entre amateurs et, à la fois, un échange 
matériel d’objets, tout en mettant en exergue une communauté culturelle de bourgeois 
qui exprimaient leur réputation d'amateurs et trouvaient aussi dans ces occasions un 
moyen pour s'affirmer de nouveau publiquement et socialement. Cette idéologie de la 
vente donc répond encore une fois à l'idéologie libérale, du libre-échange et de 
circulation des objets, d’un goût et des idées de l’époque. 

Rendre Part utile et plus proche du public, le populariser et le démocratiser, 
permettre sa jouissance, instruire et proposer des modèles esthétiques, éduquer les 
masses et contribuer au développement industriel et économique du pays, tel a été le rôle 
des collectionneurs sous Napoléon III et au cours des années suivantes. Les objets d'art, 
les expositions d'art, les ventes aux enchères, ainsi que les collectionneurs, les marchands 
et la communauté bourgeoise qui y tournait autour ont représenté Pidéologie libérale de 


l’époque et ont permis de créer une identité collective. 


“SALMON, Pierre: De la collection au musée. Neuchâtel, 1958, p. 91. 
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Fig. 1. Vue de l'exposition des Beaux-Arts appliqués à l’industrie, François-Marie-Louis- 


Alexandre Gobinet de Villecholle, dit Franck, 1865, Archives UCAD, Bibliothèque des 
Arts Décoratifs, Album Maciet 309.2. 
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Fig. 2. Vue d'une salle du Musée Rétrospectif, Francois-Marie-Louis-Alexandre Gobinet 
de Villecholle, dit Franck, 1865, Archives UCAD, Bibliothèque des Arts Décoratifs, 
Album Maciet 309bis/3bis. 
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Fig. 3. Vue d'une salle du Musée Rétrospectif, Francois-Marie-Louis-Alexandre Gobinet 
de Villecholle, dit Franck, 1865, Archives UCAD, Bibliothèque des Arts Décoratifs, 
Album Maciet 309bis/3bis. 


Fig. 4. Vue d'une salle du Musée Rétrospectif, Francois-Marie-Louis-Alexandre Gobinet 
de Villecholle, dit Franck, 1865, Archives UCAD, Bibliothèque des Arts Décoratifs, 
Album Maciet 309bis/3bis. 
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Resumen: Estas imágenes gráficas, nos permiten realizar una doble lectura, sobre el gusto 
estético de reproducir los monumentos de relevancia histórica más notable de la ciudad, 
así como la representación de diversas piezas artísticas como edificios, patios, fachadas, 
esculturas, pinturas. Las fotografías pueden ser utilizadas como una herramienta 
documental crucial para poder extraer una lectura histórico-artística del Valladolid de 
mediados del siglo XIX. Laurent estableció el desarrollo de su fotografía como una 
manifestación artística, aconteciendo una época dorada en la reproducción de 
monumentos y obras de arte. Esto desencadenó en la reedición de sus catálogos con el 
propio epígrafe de “obras de arte en fotografía”, esto a su vez tuvo como consecuencia 


surgimiento del coleccionismo de las fotografías de Jean Laurent. 
Palabras clave: Laurent, Fotografía, Arte, Coleccionismo, Valladolid. 


Abstract: The aim of this paper is to review recent research into the relics and their 
relevance, explained by a Jesuitical example. One of the most interesting evidence of 
contact between nobility and religious orders in the Renaissance and Baroque periods are 
the relics collecting. In this case the patronage is closed to Spanish royal court and is 
connected to the powerful Society of Jesus. This example linked Rome to a small village 
at the hearth of Old Castile. 


Keywords: Laurent, Photography, Art, Collecting, Valladolid. 
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En noviembre de 1839 se hicieron en España un par de experimentos de notable 
trascendencia. El 10 de noviembre el grabador Ramón Alabern, que había estado en 
contacto con Louis-Jacques Mandé Daguerre en París, llevó a cabo en Barcelona la 
primera experiencia conocida de daguerrotipia en tierras españolas. Según rezaba el 
cartel anunciador del acto, iba a obtenerse una vista del edificio de la Lonja y de la 
manzana de casa Xifré. El daguerrotipo no se ha conservado. Ocho días después en 
Madrid, Juan María Pou, Mariano de la Paz Graells y José Camps hicieron, asimismo, 
una tentativa de la misma índole, que dio lugar a una vista del Palacio Real, tomada desde 
la parte derecha del río Manzanares. En este caso, a diferencia del anterior, aunque el 
original no se haya conservado, sí existen algunas imágenes que nos permiten apreciarlo”. 

Desde este momento el invento iba a proporcionar un gran éxito comercial 
generando en sus primeros año de vida multitud de negocios. Los retratos y las ventas de 
álbumes llegaron a popularizarse de tal manera que se llegó a proclamar que «/a pintura 
había muerto», ya que las litografías y los dibujos eran de mayor precio”. 

Las técnicas para la obtención de la fotografía van cambiando muy rápidamente 
desde el nacimiento del primer procedimiento fotográfico conocido como Daguerrotipo, 
(que debe su nombre al francés Louis-Jacques Mandé Daguerre en 1839), el 
daguerrotipo son imágenes cuyo soporte es una placa de cobre plateado. La imagen está 
formada por partículas microscópicas de aleación de mercurio y plata, el revelado se 
producía por la reacción con vapores de mercurio. Se solían proteger con un cristal 
debido a su fragilidad, y se guardaban en estuches cerrados herméticamente; el segundo 
procedimiento es el calotipo o talbotipo que fue patentado en 1841 por el británico Fox 
Talbot, (de ahí que también sea conocido como talbotipo). En el calotipo la imagen se 
forma sobre una hoja de papel, en negativo, por contacto se sacaba una prueba positiva; y 
el tercero se introduce en 1851, se trata del negativo de vidrio al colodión húmedo y fue 
empleado hasta 1880-1885. En el sistema del colodión a partir de un negativo de vidrio al 
colodión se positivaban copias en papel a la albúmina. 

Esto ayudará a la producción de infinitas copias, multiplicando las posibilidades 


de generalizar la difusión del conocimiento a través de los álbumes, cartes de visite, libros 


' CANAL, Jordi: “España, 1839-2010: fotografías de la historia, historia de las fotografías”, en España a 
través de la fotografia 1889-2010. Madrid, 2013, pp. 16-17. 

* CASTELLOTE, Alejandro: “España: fragmentos propios y ajenos de nuestro imaginario visual”, en 
España a través de la fotografia 1839-2010. Madrid, 2013, p. 29. 
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y posteriormente mediante la reproducción en los periódicos y revistas”. 

La guerra de la Independencia redujo a escombros buena parte de las ciudades, 
arruinó las nacientes industrias y los campos abandonados quedaron yermos. Por tanto 
España se encontraba en un lento proceso de urbanización, el atraso del país y sus ruinas 
se convirtieron en un escenario real para despertar sentimientos de melancolía y nostalgia 
del pasado de aquellos que ya estaban viviendo el proceso de industrialización con 
sentimiento de pérdida”. Así España se convertía en un lugar idóneo para experimentar, 
descubrir y disfrutar el aspecto decadente que presentaban las ruinas, junto con la 
armonía que éstas habían desarrollado con la naturaleza, la cual era una destacable 
referencia para cualquier viajero”. 

España era “vista” desde las diversas guías que se fueron editando en cada país 
extranjero. Un ejemplo de aventura e inseguridad se muestra en la Guide en Espagne et 
en Portugal de Quetin, publicada por la Librairie de Maison (editor parisino de las 
conocidas guías de J. B. Ricahrd). El encargado de esta guía era Germond de Lavigne, 
quién publicó en 1841 por primera vez la traducción de La Celestina”, esto nos indica el 
gusto por la exageración de la imagen de España. 


“ SPIN - D mA pr + E - 
Es fácil pensar que los medios de comunicación deben ser difíciles en un país tan accidentado 
como España; los caminos locales son frecuentados solamente por caminantes y mulas, y ofrecen 


frecuentemente pasajes bastante peligrosos para amedrentar a cualquier viajero extranjero por estos 
à . . è 997 
contornos. Las guerrillas y los contrabandistas casi siempre recorren estos caminos . 


Esa imagen exótica que se había mostrado de España empezaba a cambiar en el 
remado de Isabel II iniciado en 1843, tras la breve regencia de Espartero. En este 
período se dieron pasos importantes como el asentamiento de la burguesía en las 
ciudades, y por consiguiente la consolidación de una nueva esfera cultural liberal, todo 
esto daba lugar al desarrollo de la industria y la formación de un mercado nacional. El 
ferrocarril y las nuevas infraestructuras construidas en esta época atrajeron, lógicamente, 
la atención de los fotógrafos”. 

El gusto por la fotografía en la corte estará presente por varios motivos: el primero 


es reseñable destacar que en 1846 llegó al país el duque de Montpensier, Antonio María 


* Ibídem. 

‘VEGA, Jesusa: Pasado y tradición. La construcción visual del imaginario español en el siglo XIX. Madrid, 
2016, p. 103. 

° VEGA, Jesusa: Pasado y tradición. La construcción visual... op. cit., p. 104. 

° VEGA, Jesusa: Pasado y tradición. La construcción visual... Op. cit., p. 107. 

" Ibidem. 

* CANAL, Jordi: “España, 1839-2010: fotogratías...”, op. cit., p. 17. 
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de Orleans para casarse con la infanta maria Luisa Fernanda de Borbén. Antonio Maria 
de Orleans desarrollé un interés personal en la fotografia y un mecenazgo hacia muchos 
fotógrafos que viajaron a nuestro país. Isabel II y el propio duque de Montpensier 
reunieron la mejor colección fotográfica del momento. Otro motivo relevante para la 
reina era la oportunidad reunir una inmensa cantidad de álbumes dedicados por 
retratistas que ofrecían sus servicios a la casa real, buscando así su protección y sobre 
todo la publicidad de su trabajo en la corte”. 

La España elegida por los fotógrafos de mediados del siglo XIX salía de un 
período revolucionario recuperándose de las guerras carlistas, eso propició que el 
número de fotógrafos que llegaran fuera en aumento, la demanda de imágenes favoreció 
un nuevo comercio además de llevar al crecimiento de los editores en serie porque se 
vendían y traspasaban colecciones junto con estudios completos. 

En la década de los años cincuenta nos encontramos con muchos viajeros. En los 
primeros años de esta década se encuentran Alphonse De Launay (1827-1906 ) y Émile 
Pécarrére (1816-1904). Sus calotipos de España se han descubierto recientemente, por 
Lidia Ortiz Maqueda”. De Launay, abogado de profesión, realizó dos viajes, dedicándose 
en el primero, de 1851, a tomar imágenes de tipos costumbristas y paisajes, y en el 
segundo, de 1854, a las fotografías de arquitectura en Sevilla, Córdoba, Burgos, Segovia, 
Valladolid, Toledo y Granada, siendo ésta a la que más imágenes dedicó. Su obra ofrece 
un nuevo punto de vista ya que además de las vistas estandarizadas por sus predecesores, 
De Launay incorpora el encuadre sobre detalles y vistas fragmentadas". 

Entre Octubre de 1850 y la primavera de 1853 recorrió el país el matrimonio 
irlandés Tenison (que mantenía una estrecha relación con Ford y Pascual de Gayangos, 
arabista español instalado en Londres). Cada uno plasmará sus “impresiones” a su 
manera; Louisa Tenison (1819-1882) lo hace a través de las páginas de Castile and 
Andalucia, con dibujos orinales de la propia Louisa y de Egron Lundgen, artista 
especializado en vistas y tipos populares instalado en Sevilla; y Edward-King Tenison 
(1805-1878), elabora un álbum con 35 positivos dedicados a Granada, Córdoba, Sevilla, 
Madrid, Toledo, Segovia, Valladolid, Burgos y Montserrat. Algunas de estas fotografías 
fueron comercializadas por Blanquart-Evrard en Souvenirs photographiques y Recueil 
* PÉREZ GALLARDO, Helena: “La arquitectura española a través de los fotógrafos extranjeros del siglo 
XIX”, Reales Sitios, 186, 2010, p. 22. 


" En su tesina de licenciatura en la École des Hautes Études en Sciences Sociales, París. 
" PEREZ GALLARDO, Helena: “La arquitectura española a través...”, op. cit, p. 30. 
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Photographique. Su técnica refleja lecciones aprendidas de Gustave Le Gray y Edouard 
Baldus. De este ültimo aprendió el uso de la gelatina, permitiéndole imágenes de gran 
formato. La mayoría de las obras obedecía a una producción de carácter particular en 
una mezcla de souvenir y documentación”. 

En 1857 se encontraba en España un traductor, historiador y viajero, Eugene 
Sevaistre, que estaba especializado en vistas estereoscópicas. Las imágenes que tomó 
formaron parte de la primera guía ilustrada de viajes sobre España, redactada por Alfred 
Germond de Lavigne. Dos año más tarde, de Lavigne publicó en París en 1859, bajo el 
título Janéraire descriptit, historique et artistique de 1 “Espagne et du Portugal, con 54 
imágenes de entre las más de doscientas que Eugene de Sevaistre realizó en los mismos 
años de este viaje. Se trata de un ejemplar pionero dentro de la literatura de viajes y por 
las ilustraciones fotográficas originales realizadas en papel a la albúmina y que ofrece una 
imagen distinta de la España romántica que desprende la mayor parte de las crónicas”. 

Al final de la década de 1850 encontramos los trabajos de Gustave de Beaucorps 
(1825-1906), recorrió entre 1858 y 1859 Argelia, Italia, Turquía, Georgia y, por supuesto, 
España. Coleccionista compulsivo, la fotografía le sirvió de complemento de “poseer” 
aquello que no podía comprar. Su obra continúa la estela iconográfica de sus antecesores, 
y su pasión por Oriente se refleja en la selección de los lugares que retrata: Burgos, 
Valladolid, el Escorial, Toledo, Sevilla y Granada. Expuso en la Societé Francaise de 
Photographie, sus fotografías con carácter claramente documentales, fueron reproducidas 
en la revista L Vustravon. Mantuvo estrecha relación con Charles Clifford coincidiendo 
en temas y composiciones casi idénticas haciéndonos pensar en un intercambio comercial 
entre ellos”. 

El fotógrafo británico, Charles Clifford instalaba en 1851 su estudio de 
“daguerrotipia en papel" en Madrid. Un año más tarde, en 1852, presentaba un primer 
álbum titulado Copra Talbotipa de los monumentos erigidos en conmemoración del 
restablecimiento de S.M. y la presentación de S.A.R. la princesa de Asturias..., CUYO 
resultado no fue de gran calidad y algunas imágenes fueron silueteadas . 

Su aparición en un principio fue más de carácter político que artistico, la reina 
Victoria de Inglaterra era su principal mecenas. Clifford se propuso fotografiar 
" PÉREZ GALLARDO, Helena: “La arquitectura española a través...”, op. cit, p. 31. 

“ UTRERA, Reyes: “Libros ilustrados con fotografías originales en la real biblioteca”, Reales Sitios, 171, 


2007, p. 58. 
" PÉREZ GALLARDO, Helena: “La arquitectura española a través...”, op. cit, pp. 31,32 y 34. 
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sistematicamente los monumentos mas relevantes de España, bajo el patrocinio de la 


monarca británica, con la intención de reunir: 


“Temas históricamente interesantes (...) que sirvan de recuerdos de una época en que este reino, 
favorecido por la naturaleza, influia en los destinos de casi todo el mundo descubierto hasta entonces; 
recuerdos que, debido a los vaivenes politicos que ha sufrido el país, y que los sufre hasta hoy, y debido a 
una triste apatía y falta de interés por su conservación, vienen a ser cada día más escasos, hecho que es muy 
de lamentar, puesto que muchos de aquéllos servían de hitos en la corriente de acontecimientos históricos 


que influían en los destinos del globo como entonces lo conocíamos ”. 


Palabras escritas en la introducción de A photographic Scramble through Spain, 
un pequeño impreso, con un texto introductorio y un listado de 171 imágenes para su 
comercialización, en él evidencia la intencionalidad de registrar un pasado arquitectónico 
monumental no muy cuidado por las autoridades españolas. El Scramble se publicó en 
1861 y tuvo un primer proyecto manuscrito bajo el título de Photographic “Souvenir? of 
Spain. Temporary Index to Vol 1. and Vol. 2, con 159 imágenes que Clifford envió a la 
reina Victoria para su aprobación. El proyecto se materializó en un album del mismo 
título, publicado en 1861, bajo el patrocinio de la “Reina Victoria y su esposo, el principe 
consorte, de la Reina y el Rey de España, de los Emperadores de Francia, Rusia y Austria 
y del Duque de Montpensier”. Las fotografías de Charles Clifford obtuvieron repercusión 
en la prensa inglesa y española. 

Las fotografías de arquitectura española serían reunidas póstumamente por su 
esposa, y también fotógrafa, Jane Clifford, en el A/bum Monumental de España (1863- 
1868)”. 

Encontramos a diversos viajeros que se acercaron a la ciudad de Valladolid, ya 
mencionados anteriormente. Me gustaría destacar la labor de Charles Clifford y las 
tomas fotográficas que realizó en la capital del Pisuerga. Las estancias de este fotógrafo en 
Valladolid tuvieron lugar en dos ocasiones, la primera en mayo de 1854 y la segunda en 
julio de 1858". En 1854 llegó junto con Juan Pérez, anunciaron sus servicios avalando sus 
encargos de SS.MM. los reyes, para los que acaban de fotografiar La Granja de San 
Ildefondo de Segovia. Se instalaron en una pensión del centro de Valladolid, sita en la 
Acera de san Francisco, n° 31, cuarto 2°, para así poder ofrecer retratos al daguerrotipo 


desde 20 a 70 reales según los tamaños. Además de atender al público realizando 


‘ PÉREZ GALLARDO, Helena: “Itinerario histórico por la biblioteca fotográfica de la firma Laurent&Cia. 
(1850-1900)”, Anales de Historia del Arte, 26, 2016, pp. 215-217 y UTRERA, Reyes: “Libros ilustrados 
con fotografías...”, op. cit, p. 58. 

" GONZALEZ, Ricardo: Luces de un siglo. Valladolid en la fotografia del siglo XIX. Valladolid, 2001, pp. 
50-51. 
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retratos, también Clifford tuvo la oportunidad de fotografiar algunos monumentos de la 
ciudad. Realizó imágenes de san Pablo, san Gregorio, la casa donde nació Felipe II, el 
colegio de Santa Cruz, la Iglesia de las Angustias y la Casa del Sol. La técnica empleada es 
el calotipo, o negativo de papel encerado, que se copiaba sobre papel albuminado. 

Valladolid se convirtió en estancia de los reyes para el viaje que emprendieron de 
Asturias a Galicia. La segunda estancia de Clifford en Valladolid se debe al 
acompañamiento que tuvo en este viaje de la reina Isabel II, (dentro de la política de 
apoyo al ferrocarril). En la cuarta semana de julio de 1858 Clifford regresó a Valladolid 
con objeto de dejar constancia visual de la inauguración de un puente ferroviario en 
honor al príncipe Alfonso. 

La potente Sociedad de Crédito Mobiliario, promotora del ferrocarril, encargó a 
Clifford dos álbumes idénticos de 10 fotografías cada uno, que fuesen regalados a la 
reina. En este momento la técnica empleada para la captación de las imagenes se realizó 
con negativos de cristal al colodión húmedo”. Una carpeta con texto explicativo titulada 
Recuerdos del viaje de SS. MM y AA.RR. a Valladolid, y de la solemne inauguración del 
puente Principe Alfonso en presencia de $S.MM. y AA.RR. el día 235 de julio de 1858, 
que presenta respetuosamente a SS.MM. la Sociedad General De Crédito Moviliario 
Español en conmemoración de aquel fausto día. La carpeta consta de portada, cinco 
páginas y diez fotografías. Cuatro fotografías son de este año en cambio las otras seis 
restantes, tres con negativo de papel, corresponden a la fecha de mayo del 1854, 
representa lo que podemos llamar “Valladolid Monumental”, con objeto de venderlas 
fuera de España, en Inglaterra”. 

La personalidad que nos ocupa el presente objeto de estudio es, Jean Bautiste 
Laurent y Minier, conocido como Jean Laurent. Nació en 1816 en Garchizy, un pequeño 
pueblo del centro de Francia, cerca de Nevers. Hijo tardío de Jean Laurent y de Claudia 
Minier. La herencia de su padre le permitió abrir un primer negocio de cartonería y, 
posteriormente, el de fotografía en España. 

Parece que llegó a España en el año 1843, como parte del séquito de María 
Cristina, que regresaba de su exilio de Francia”. 

Conocemos que en el año de 1845, participó y obtuvo una medalla por la 
" GONZALEZ, Ricardo: Luces... op. cit, pp. 51-58. 

* FONTANELLA, Lee: Clifford en España. Un fotografo en la Corte de Isabel II. Madrid, 1997, pp. 126- 


132. 
* CASTELLOTE, Alejandro: “España: fragmentos propios...”, op. cit, p. 40. 
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producción de papeles labrados, cajas y objetos de cartón en la Exposición Industrial de 
Madrid. En 1848, tres años más tarde figura como residente en la capital, en la C/ del 
Olivo, 5 (tenda), descrito como fabricante de papier marbré (papeles jaspeados). Seguirà 
manteniendo una relación con su país natal como demuestra el envío de diversos 
ejemplares de su trabajo a la Société Française de Photographie, así como abrirá dos 
comercios especializados en litografía y fotografía en Madrid y París”. 

Laurent estaba ya familiarizado con la técnica, solicitó varias patentes, la primera a 
mediados de 1855. Éste solicita Privilegio de Invención para un “procedimiento para dar 
colorido a los retratos, vistas y cuadros de todas clases ejecutados por aparatos 
fotográficos”, que perfecciona un año más tarde. En 1863 volvería a inscribir un nuevo 
Privilegio de Invención, para aplicar la fotografía a los abanicos, que también patentaría 
dos años más tarde en Francia. 

El mismo año que J. Laurent se instaló en España, Scott Archer patentaría el 
procedimiento del colodión, que supondría una revolución en los tiempos de exposición 
y las posibilidades de realizar un mayor número de fotografías al aire libre que podrían 
ser reveladas en el estudio y no inmediatamente después de realizar la toma, como sí 
ocurría con la mayoría de los procedimientos fotográficos existentes hasta entonces. 

La implantación del colodión sin duda influyó a Jean Laurent en su decisión de 
abrir un negocio de fotografía aunque sus conocimientos como fotógrafo son aún una 
faceta desconocida. 

En 1856 ya aparece como fotógrafo con establecimiento en la Carrera de San 
Jerónimo, 39. Era un estudio para retratos fotográficos. 

En 1858 realizó el reportaje: “Camino de Hierro de Madrid a Alicante. Vistas 
principales de la línea”, por encargo de la compañía ferroviaria de MZA, para regalo de 
la reina Isabel II. 

Desde finales de 1859 Laurent ya posee un reconocido prestigio entre la sociedad 
madrileña y el hecho de ser, al igual que Clifford, fotógrafo de la Real Casa”. 

En 1863 6 1864 obtuvo un reportaje de la línea férrea de Madrid a Zaragoza y 
sucesivamente otros servicios que se Iban poniendo en servicio. 

En 1865 recibió por encargo unos álbumes para ser exhibidos en la Exposición 


Universal de París de 1867, es el origen de los álbumes “obras Públicas de España”, se 


5 PÉREZ GALLARDO, Helena: “Itinerario histórico...”, op. cit, p. 214. 
” PEREZ GALLARDO, Helena: “Itinerario histórico...”, op. cit, p. 219. 
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repartió el trabajo con el notable fotógrafo José Martínez Sánchez (1808-1874)”. En este 
mismo año tenemos como muestra la gran capacidad polifacética de Laurent, ya que 
colaboró en la realización de las foto-esculturas que Francois Willeme (1830-1905) hizo 
de la Familia Real española. 

En 1866 presentó junto a José Martínez Sánchez el papel leptográfico para que 
fuera valorado por sus miembros más destacados en la Société Française de 
Photograplue, a la que pertenecía desde 1859. Este nuevo papel leptográfico tenía una 
mayor durabilidad sin necesidad de utilizar el viraje, y en caso de realizarse éste destacaba 
por su rapidez, además de la diversidad de tonos que se podía obtener y en consecuencia 
de todo ello, la simplificación del trabajo y de la mano de obra. 

Tanto Laurent como Martínez Sánchez obtuvieron sus negativos en placas de 
vidrio al colodión. Los negativos de colodión eran preparados artesanalmente por los 
fotógrafos o sus ayudantes. Se necesitaba transportar un amplio equipo formado por 
placas de vidrio sin emulsionar, frascos con colodión líquido, productos químicos para la 
sensibilización del revelado, fijado y barnizado, un laboratorio o cámara oscura portátil, 
cámaras fotográficas y objetivos, chasis, tripode, cajas de madera con los negativos ya 
revelados, etc. Laurent Utilizaba un pequeño carro o coche laboratorio, para preparar las 
placas en la oscuridad”. 

Jean Laurent continuó de forma más exhaustiva, la labor iniciada por Clifford. 
Laurent vería en la fotografía, especialmente en la reproducción sistemática de las 
principales obras monumentales y artísticas españolas un negocio en alza” y llevó a cabo 
lo que Disdéri había propuesto al Gobierno francés en 1860 que versaba acerca de la 
reproducción sistemática de las principales obras de arte de museos, colecciones 
particulares y monumentos españoles y portugueses”. 

La ciudad de Valladolid mostró el reconocimiento que Laurent obtuvo por el 
siguiente hecho, fue motivo para que el periódico de E/ Norte de Castilla el 7 de Octubre 
de 1865 anunciase la pronta llegada del fotógrafo de la siguiente manera “el Sr. Laurent, 
quien de vuelta a la corte de una excursión artística, que ha tenido por objeto tomar la 


mayor parte de las vistas del trayecto de la línea férrea del Norte, ha resuelto dedicarse al 


* TEIXIDOR CADENAS, Carlos: “La fotografía en la España de Laurent”, en Obras publicas de España. 
Fotografias de J. Laurent, 1858-1870. Madrid. 2008, p. 18. 

” TEIXIDOR CADENAS, Carlos: “La fotografía en la...”, op. cit, pp. 16-17. 

* PÉREZ GALLARDO, Helena: “Itinerario histórico...”, op. cit, p. 214. 

” PÉREZ GALLARDO, Helena: “La arquitectura española a través...”, op. cit, p. 36. 
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arte unos cuantos días en esta capital”. Llegaría el 19 de Octubre de 1865, la amistad con 
Lorenzo Caballero (francés afincado en Valladolid que se iniciaba en la fotografía) “le 
retuvo” una semana en la ciudad. Éste inauguraba una galería en la calle Isabel II, y 
aprovechó la ocasión para ofrecer a los vallisoletanos la oportunidad de ser fotografiados 
por Laurent. En esta breve estancia, Laurent aprovechó para fotografiar la ciudad, tomar 
vistas de la misma y de sus monumentos. Partiría el 25 de Octubre. 

Por la diferenciación de sus archivos sacamos en conclusión que volvió a 
Valladolid, podría ser hacia 1873, si prestamos atención al detalle de que las imágenes de 
la ciudad ocupan dos bloques bien diferenciados en la serie C de su archivo (vistas y 
monumentos) y el otro es que el mes de febrero de 1875, los componentes de la 
Juventud Vallisoletana Alfonsina, le encargaron setenta y tres fotografías de Laurent sobre 
Valladolid, encuadernadas en un álbum que se le regaló al Rey Alfonso XII en recepción 
como “...muestra de adhesión y sincero homenaje”. Este álbum estuvo en la tienda del 
Señor Miñón expuesto para que todos aquellos que quisieran contemplarlo acudieran. El 
álbum estaba formado por fotografías de 1865 y probablemente de 1873”. 

El Archivo Municipal de Valladolid” alberga una magnífica colección de Jean 
Laurent. Las fotografías se encuentran en diversos álbumes, el libro denominado 
“Monumentos de Valladolid” (Fotografías del Archivo, AMVA. L. 4057) está destinado a 
reunir fotografías de la ciudad, los monumentos y los objetos artísticos de la capital 
vallisoletana. Este libro está compuesto por láminas de fotografías encuadernadas con 
posteridad, en el pie de foto, aparece reflejada la reseña de placa tan característica de 
Laurent: aparece en mayúscula Valladolid, seguido de la numeración correspondiente 
que le daba el autor y a continuación el lugar emblemático o el objeto fotografiado, 
seguido de todo esto lo firmaba con el epígrafe “J. Laurent. Madrid”. El formato varía 
entre estos dos tamaños: 250x340 mm, 225x317 mm. 

Si realizamos una lectura de lo fotografiado por Laurent sobre Valladolid nos 
permite conocer el interés que tenían y el papel que jugaban los diferentes edificios, 
pinturas y esculturas para la población, el gusto estético por ciertas piezas de arte, y la 
necesidad de plasmar de una manera directa los edificios. 


Gracias a las tomas podemos hacer un estudio del patrimonio que conservaba 


* GONZALEZ, Ricardo: Luces... op. cit, pp. 66-68. 
” Quiero agradecer a todo el personal del Archivo Municipal de Valladolid su colaboración constante en 
mis infinitas búsquedas y consultas. 
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Valladolid y en una comparativa actual podemos descubrir la desaparición O 
reconstrucción de ciertos edificios. Respecto a los edificios civiles y a las casas notables, se 
interesó en la fachada de la casa donde murió Cristóbal Colón, la casa de la calle del 
Rastro donde vivió Cervantes, fotografió el antiguo ayuntamiento (Fig. 1.) hoy 
desaparecido por un cambio de gusto estético, incluyó en otra toma las casas de la Plaza 
Mayor con una vista de la acera del convento de san Francisco, la fachada de la 
Universidad, la fachada del Teatro Calderón, así como el Palacio de Pimentel (casa 
donde nació Felipe II), el exterior y vistas del patio del Palacio Real (Fig. 2.) (en el que 
nació Felipe IV), la fachada y biblioteca del colegio de Santa Cruz y la vista interior de 
cómo se encontraban las piezas escultóricas junto con las pinturas ubicadas en el mismo 
colegio, y un conjunto variado de tomas del colegio de san Gregorio (Fig. 3.). 

De las obras escultóricas destacan artistas de la talla de Gregorio Fernández 
como la Piedad procedente del paso procesional del Descendimiento de la cofradía de 
Las Angustias, el Bautismo de Cristo o una de las imágenes de santa Teresa. De Juan de 
Juni fotografió la talla del Cristo Yacente separada del grupo escultórico del Santo 
Entierro originario del convento de san Francisco, los detalles de la sillería de coro y las 
esculturas pertenecientes al retablo de Alonso Berruguete en el monasterio de san 
Benito, o la cabeza de san Pablo de Villabrille y Ron. También reseñó en sus tomas las 
esculturas orantes que fundió Pompeyo Leoni del duque de Lerma y su esposa, Catalina 
de la Cerda. 

La pintura de la Anunciación de Gregorio Martínez que Laurent denomina como 
José Martínez, este ejemplo nos lleva a percibir cómo en el momento se habían dado 
ciertas autorías incorrectas como la anteriormente mencionada, o la pintura de san 
Francisco de Asís en la estigmatización, perteneciente a Carducho y atribuida por Laurent 
a Rubens. Es muy interesante el hecho de que la reseña de placa de las piezas artísticas 
estuvieran escritas en francés, eso nos da pie a indicar el interés que éstas despertaban en 
Francia, para su compra, intercambio y coleccionismo. 

Como parte del interés que despertó en el fotógrafo su visita, no se olvidó de 
fotografiar los puentes de la ciudad, como son el puente de prado, hoy se le conoce 
como puente colgante y el puente mayor que en su momento lo denominó puente de 
piedra. 

La arquitectura religiosa también cobra protagonismo en la que incluyó la iglesia 


de san Pablo (Fig. 4.) desde diferentes puntos de vista, alguna incluyendo la plaza, la 
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Catedral (Fig. 5.) en la que presenta su aspecto sin las dos torres, la iglesia de santa Marfa 
de la Antigua, la iglesia y el seminario de los Ingleses, la de iglesia de san Juan de Letran, 
asi como el colegio de los escoceses. 

El legado de Laurent en Valladolid refleja la gran empresa que llevó a cabo de 
una manera tan diversificada e innovadora que actualmente sigue vigente, siendo hoy día 
motivo y objeto de estudio. Con sus tomas extraemos, a modo de conclusión, que tanto 
las obras públicas, como los edificios tanto civiles como los religiosos, incluidas las piezas 
de arte, fueron parte de su amplio repertorio. Un repertorio que viajó a diversos álbumes 


que todavía hoy podemos consultar gracias a su buen estado de conservación. 
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Fig. 1. Ayuntamiento, Jean Laurent, AMVA. 


VALLADOLID, 1501 EI Palacio real à Mudivacio. J lemor Mobil. mam 


Fig. 2. Palacio Real, Jean Laurent, AMVA. 
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Fig. 4. Iglesia de san Pablo, Jean Laurent, AMVA. 
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Fig. 5. Catedral, Jean Laurent, AMVA. 
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MURILLO Y LA PINTURA DEL SIGLO DE ORO ESPANOL 
EN CALIFORNIA: LAS COLECCIONES PUTNAM & 
TIMKEN Y LA EXPOSICIÓN INTERNACIONAL DE SAN 
DIEGO DE 1985 


MURILLO AND THE GOLDEN AGE OF SPANISH PAINTING IN 
CALIFORNIA: THE PUTNAM & TIMKEN COLLECTIONS AND 
THE SAN DIEGO CALIFORNIA-PACIFIC INTERNATIONAL 
EXPOSITION OF 1985 


MANUEL VIERA DE MIGUEL 


Universidad Complutense de Madrid (UCM), España. 


mviera@ucm.es 


Resumen: A partir de 1851 el fenómeno de las Exposiciones Universales se difunde 
internacionalmente. Entre sus múltiples manifestaciones destaca la organización de 
exhibiciones artísticas, como las basadas en préstamos de coleccionistas particulares, 
véase la Loan Collection de Chicago 1893. Dado el auge del coleccionismo y mecenazgo 
en EEUU, no sorprende que las cesiones temporales sigan constituyendo la base de 
muestras posteriores, como la Calitorma-Pacific International Exposition de 1935, donde 
la pintura española adquiere una notable presencia. Este artículo propone el estudio de 
dicha exposición, centrándose en el Siglo de Oro, la figura de Murillo y atendiendo 
especialmente a las colecciones Putnam y Timken, de las que se nutren tanto el 
SDMART como el Timken Museum, dos de las grandes pinacotecas californianas. 


Palabras clave: Bartolomé Esteban Murillo, Pintura del Siglo de Oro, Colección Putnam, 


Colección Timken, Exposición Internacional California-Pacifico de San Diego 1935. 


Abstract: From 1851 onwards, World's Fairs have been held across the planet. Among its 
multiple displays, it must be emphasized the organization of a wide range of art 
exhibitions, as those based on loans of private collectors (e.g., the so-called Loan 
Collection at the Columbian Exposition of 1893). Considering the rise of art collecting 
and patronage in the USA, it is not surprising that this kind of display continued to be 
subsequently held. At the San Diego Califorma-Pacific International Exposition of 1935, 
loans of Spanish painting were truly remarkable. This proposal focuses on that exhibition, 
paying attention to Murillo and the origin of the Putnam & Timken collections, which 
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generously contributed to the SDMART and gave birth to the Timken Museum. 


Keywords: Bartolomé E. Murillo, Spanish Golden Age Painting, Putnam Collection, 
Timken Collection, San Diego California-Pacific International Exposition (1935). 


1. ARTE Y EXPOSICIONES INTERNACIONALES 

A partir de 1851, el fenómeno de las Exposiciones Universales se difunde de 
forma progresiva por todo el planeta. En líneas generales, este tipo de certamen se 
convierte desde un primer momento en un escaparate internacional donde el principal 
objetivo de cada participante, colectivo o individual, será la proyección de una 
determinada identidad y la adquisición de un prestigio internacional, tanto en el ámbito 
político, como en el económico o cultural. No obstante, este interés se disimulaba tras un 
ideal filantrópico de raíces sansimonianas que confiaba en la mejora de las condiciones 
de vida de la humanidad gracias a la extrapolación al resto del mundo de la civilización e 
ideales occidentales, es decir, positivismo, revolución tecnológica, producción masiva, 
librecambio y dominación colonial. Los concursos internacionales se convertirían así en 
el medio más eficaz para salvar “los escollos en que aquellos [otros países] navegan, 
encaminando el movimiento y la acción de las fuerzas colectivas hacia el gran resultado 
(utópico aún en las naciones ahora más civilizadas) que haga compatibles, el progreso 
material con la felicidad del pueblo y la LIBERTAD INDIVIDUAL CON EL ORDEN 
en las sociedades [sicf’, tal y como afirmaba Ramón de la Sagra (1798-1871), comisario 
español en la Exposición Universal de Londres de 1851". 

En este contexto, la expresión artística va a jugar un papel fundamental, 
contribuyendo al reconocimiento internacional del grado de desarrollo intelectual de un 
pueblo (nuevamente de acuerdo con los cánones del Arte occidental). De este modo, 
serán cada vez más las muestras (contemporáneas, decenales, centenales, arqueológicas y 
de arte retrospectivo, etc.) que se organicen en el marco de las Exposiciones Universales. 
Y, consecuentemente, a pesar de los múltiples prejuicios que se dieron y de la utilización 
del Arte como medio propagandístico, es innegable que, cuando menos, este fenómeno 


ayudó a incentivar la fundación de nuevos museos, creando una corriente de opinión 


‘DE LA SAGRA, Ramón: Memoria sobre los objetos estudiados en la Exposición Universal de Londres y 
fuera de ella, bajo el punto de vista del adelanto futuro de la agricultura é industria españolas [sic]. Madrid. 
1853, pp. xxvili-xxix. 
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favorable al desarrollo de las artes que vinculaba estrechamente su cultivo con el progreso 
y la felicidad de un pueblo -en sintonía con el citado testimonio de Ramón de la Sagra-. 
A este respecto, el archivero e historiador del arte Josep Puiggarí (1821-1903) sentenciaba 
que: 


“...) otras naciones celebran grandiosos certámenes para glorificar al ingenio y á las artes, y (... 
8 L 81 IS J s 

nuestros propios gobiernos han hecho algun esfuerzo de reglamentacion, viendo la necesidad de impulsar 

tantos conocimientos como nos faltan, sin los cuales no cabe civilizacion, ni legitimo progreso, ni sólidas 


bases dirigidas á labrar la riqueza, y por consiguiente, la dicha de los pueblos [sicf”. 


2. LAS EXPOSICIONES UNIVERSALES LLEGAN A LOS ESTADOS UNIDOS 
DE AMÉRICA 

Muy pronto los concursos internacionales se convirtieron en sinónimo de poder y 
grandeza de la nación anfitriona. No todos los estados podían permitirse la organización 
de una feria de semejante magnitud y las principales potencias comenzaron a rivalizar 
entre ellas mediante la celebración de unos certámenes que adquirían cada vez mayores 
proporciones”. En este sentido, no es de extrañar que la necesidad de consolidar la 
posición hegemónica que paulatinamente habían ido alcanzando los Estados Unidos de 
América en el plano político y económico mundial, influyera decisivamente en la 
convocatoria de una nueva exposición que acogería la ciudad de Filadelfia (importante 
centro de desarrollo industrial) en 1876 (coincidiendo con el centenario de la 


Declaración de Independencia de la Unión). Si a esto se añade el interés por superar 


* Puiggari hacía estas declaraciones acerca de la falta de inversión del estado español en la protección de las 
artes, poniendo como ejemplo el “malogrado” estado en el que se encontraba el museo de San Juan de 
Barcelona, criticando el retraso de España a la hora de organizar concursos industriales y artísticos, y 
exponiendo la necesidad de fomentar la instrucción pública a través de una mejora del sistema educativo y 
del acondicionamiento de museos e instituciones que llevasen a cabo una importante labor divulgativa. 
PUIGGARÍ, Josep: “Museo arqueológico de Barcelona”, La Hustraciôn española y americana, año XVII 
(1873), n° XLVI, 8 de diciembre, p. 748. Las Exposiciones Universales también contribuyeron a la 
superación de ciertos prejuicios por parte de la Iglesia española a la hora de exponer su patrimonio artístico. 
El éxito alcanzado por el Arte sacro en estos certámenes puede considerarse como uno de los factores que 
promovieron la creación de los nuevos museos diocesanos. Cfr. CORROCHANO DE LOS SANTOS, 
M? Isabel: Museos Eclesiásticos en España: génesis y subsistencia. Logroño, 2017, pp. 36-38. 

* De ahí, por ejemplo, el triunfalismo de los medios ante la celebración de la Exposición Universal de 
Barcelona de 1888 que, aunque de categoría inferior a las de Londres o París, gozó de una importante 
consideración internacional. “Gracias a la Exposición de Barcelona, la única que ha tenido lugar en un 
puerto de mar, España se une a estas cuatro grandes potencias (Francia, Inglaterra, Austria, los Estados 
Unidos). Honor al pueblo catalán que, por su constancia, su actividad, su ejemplo, su perseverancia ha 
realizado la gran fiesta del trabajo y de la industria, que es, en este momento, orgullo de los Españoles”. 
AMICI, L. : “Lettre de Barcelone”, Les matinées espagnoles. Nouvelle revue internationale européenne, 
año VI (1888), I semestre, p. 320. Sobre las crecientes dimensiones de los concursos internacionales, vid. 
VIERA DE MIGUEL, M.: “Il ‘luogo’ dell'utopia: miraggi di civiltà e di progresso nelle esposizioni 
universali del XIX secolo”, en La Festa delle Arti. Scritti in onore di Marcello Fagiolo per cinquantanni di 
studi. Roma, 2014, vol. II, pp. 816-821. 
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definitivamente las heridas abiertas por la Guerra civil (1861-1865), el programa 
ideológico del concurso quedaría prácticamente definido en su totalidad". 

No obstante, la mayor Exposición Universal que se celebró en los Estados Unidos de 
América durante el ultimo cuarto del siglo XIX tuvo lugar en Chicago en 1893, cuya 
‘Ciudad Blanca’ (White City) -tal y como se denominó el recinto expositivo- sería 
imitada a menor escala en certámenes nacionales posteriores, como es el caso de la 
Trans-Mississippi & International Exposition organizada en Nebraska en 1898. En esta 
ocasión se llegaba a reconocer que la Exposición colombina había proporcionado “el 
ideal de todas las futuras exposiciones”. Sea como fuere, Chicago supuso la consagración 
de la nación estadounidense como líder político y económico mundial, apropiandose del 
título de ‘Nuevo Mundo’ cuatrocientos un años después del “descubrimiento” de 
América”. En este marco, la Exposición será calificada de “Universidad mundial de la 
democracia”, por el impacto que se pensaba pudiera provocar en el pensamiento de la 
población, no sólo en cuanto a los conocimientos teóricos se refiere, sino en lo 
concerniente a valores humanos como el gobierno del pueblo, la fraternidad universal, la 
igualdad de la mujer, la aplicación de la ciencia al interés público o la apreciación general 


de ‘lo bello”. 


3. THE LOAN COLLECTION EN LA EXPOSICIÓN COLOMBINA (1893) 
Justamente en lo que concierne a las Bellas Artes, la Exposición Universal de 
Chicago merece destacarse por la apertura al público de una muestra compuesta 
exclusivamente de obras maestras del arte moderno cedidas por coleccionistas 
estadounidenses: se trata de la llamada Loan Collection. Es cierto que los préstamos 
particulares no suponían ninguna novedad en el ámbito de los certámenes internacionales, 


pero no era habitual que el país anfitrión organizara una exposición integrada únicamente 


' VIERA DE MIGUEL, M: “Imagen, símbolo y construcción ideológica: visualización de España en la 
Exposición Universal de Filadelfia de 1876”, en Los lugares del arte: Identidad y representación. Barcelona. 
2014, vol. IL, pp. 107-147. 

° HAYES, James B.: History of the Trans-Mississippi and International Exposition of 1898. S. Luis, 1910, p. 
369. 

° VIERA DE MIGUEL, M.: “Cristoforo Colombo tra Italia e Spagna: poetiche di appropiazione e identità 
nelle arti visuali all'esposizione universale di Filadelfia del 1876”, en Esposizioni Universali in Europa: 
attori, pubblici, memorie tra metropoli e coloniel 851-1939, número monográfico de Ricerche Storiche, 
XLV, 1/2, 2015. Florencia, 2015, pp. 193-204. 

"WALKER, J. B.: “Introductory: The World's College of Democracy”, The Cosmopolitan, an Illustrated 
Monthly Magazine, vol. XV, n° 5 (septiembre de 1893): “A World's Fair Number”, p. 520. 

* Loan Collection: Foreign Masterpieces Owned in the United States. World's Columbian Exposition 1898, 
Catalogo de la exposicién, sd. 
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por obras de artistas foráneos, eso sí, que se conservaran en territorio nacional. Este 
hecho no solo da idea del reconocimiento del arte europeo -que era el que en su 
totalidad conformaba la colección (principalmente de artistas establecidos en Francia e 
Inglaterra: Corot, Constable, Courbet, Alma-Tadema, Monet, Puvis de Chavannes, etc.’)-, 
sino también y principalmente, de la creciente trascendencia del coleccionismo en los 
Estados Unidos de América -ligado a su imparable desarrollo económico- y del prestigio 
que confería la organización de una muestra del género en una Exposición Universal, al 
margen del concurso general de Bellas Artes que, como era habitual, se estructuraba en 
función de las delegaciones nacionales participantes (las cuales no siempre enviaban las 
obras más representativas de sus escuelas). De ahí que James Wilson Pierce afirmase que 
“junto a nuestro progreso como nación productora de arte, durante la pasada década 
América se enriquecido en la posesión de gran parte del mejor arte foráneo de hoy en día. 
La propensión a comprar cuadros del millonario americano está llegando a ser proverbial 
en el extranjero”, añadiendo que “aunque (los cuadros de la Loan Collection) no dan una 


idea completa de todo lo que tenemos (...) nos proporcionan más elevados ejemplos del 


9910 


arte francés que los mismos franceses 

De especial relevancia por cuanto respecta al arte español es la inclusién entre 
esas obras maestras foráneas del cuadro Playa de Portici, que Mariano Fortuny dejó 
inacabado al sorprenderle la muerte en 1874 y que el citado Pierce destaca junto a otros 


lienzos como el Toreador muerto, de Édouard Manet (1832-1883) ". También el 


° Ya lo decía Alfredo Escobar (1854-1949) en París 1878: lo expuesto en estos certámenes “forma un libro 
interesante del arte universal, 6 mejor dicho, del arte europeo, que es el verdadero arte [sid”. ESCOBAR, 
A.: “La Exposición Universal de París”, La Ilustración española y americana, año XXII (1878), n° XX, 30 
de mayo, p. 354. 
" PIERCE, James Wilson: Photographic History of the World's Fair and Sketch of the City of Chicago, 
also a Guide to the World's Fair and Chicago, with Information Furnished by the Department of Publicity 
and Promotion of the World's Fair, Profusely Mustrated, Authentic Edition. Lennox Publishing Company, 
1893, p. 409. 
* Ibídem. Trumbull White (1868-1941) y WM. Igleheart también incluyen el “último e inacabado” cuadro 
de Fortuny entre las obras más llamativas de la exposición. Por todas estas indicaciones parece no haber 
duda en que se trataría de la misma obra que se expuso en el Museo Nacional de Arte de Cataluña y en el 
Museo de Bellas Artes de Bilbao, en 2004 y 2006, respectivamente, asegurándose entonces que el lienzo 
no se había exhibido desde 1887, cuando el público pudo contemplarlo con motivo de la subasta realizada 
tras la muerte de su propietaria, Cornelia M. Clinch Stewart (-1886), viuda de A. T. Stewart (1803-1876). 
De hecho, Beach at Portici fue prestado a la Loan Collection por la sobrina de aquella, también llamada 
Cornelia ‘Nellie’ Stewart Smith Butler (Mrs. Prescott Hall Butler) (1846-1915). Cfr. WHITE, Trumbull; 
IGLEHEART WM.: The Worlds Columbian Exposition, Chicago, 1893, A Complete History of the 
Enterprise; a Full Description of the Buildings and Exhibits in all Departments; and a Short Account of 
Previous Expositions (...). Filadelfia, sd., pp. 865-866. FLINN, John J.: Official Guide to the World's 
olumbian Exposition in the City of Chicago, State of Illinois, May I to October 26, 1893. Chicago, 1893?, 
p. 63; The Stewart Collection. Paintings, Sculpture and Other Objects of Art (Compiled by Thomas E. 
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historiador Hubert Howe Bancroft (1832-1918) reseñaba el cuadro de Fortuny entre las 
obras más relevantes de la muestra, asegurando que se trataba de “una interpretación 
maestra del cielo y el mar, con algodonosas y soleadas nubes revoloteando a través de 
una atmosfera azul cielo y, sobre un primer plano de reluciente arena, figuras de vistoso 


atuendo contundiéndose con los brillantes tonos de flores y tollaje””. 


4. SAN DIEGO, ENTRE CONTEMPORANEIDAD Y LEYENDA 

The Loan Collection puede considerarse como un claro precedente del 
progresivo desarrollo que en años posteriores irán alcanzando el coleccionismo y 
mecenazgo artístico en los Estados Unidos de América, que a partir de entonces tomarán 
gradualmente el relevo del “Viejo Mundo”, no sólo en cuanto a la promoción de las artes 
se refiere, sino -como afirmaba Pierce en 1893- en lo relativo a la “producción artistica’ 
propiamente dicha, acabando así con el viejo prejuicio que los tachaba de nación utilitaria 
carente de sentimiento estético”. En consecuencia, los préstamos particulares de obras 
artísticas seguirán siendo habituales en las sucesivas exposiciones nacionales o 
internacionales que se celebren en el país y, a este respecto, es interesante destacar el caso 
de San Diego, ciudad fronteriza en la costa californiana que durante la primera mitad del 
siglo XX se convertirá en sede de importantes certámenes”. 

En primer lugar, hay que tener en cuenta que en 1915 se celebran 
simultáneamente dos ferias, la Panama-Pacitic International Exposition en San Francisco, 


y la Panama-Califorma International Exposition en San Diego; ambas con el objeto de 


Kirby, Auctionner). Nueva York, 1887, pp. 15-16, 100; HUTTO, Richard Jay: Their Gilded Cage: The 
Jekyll Island Club Members. Macon, 2006, p. 32; SERRA, Catalina: “El MNAC localiza 'Playa de Portici", 
de Fortuny, y lo incorpora a la retrospectiva del artista”, Æ7 País, martes 20 de enero de 2004; Museo de 
Bellas Artes de Bilbao, La obra invitada: https://www.museobilbao.com/exposiciones/playa-de-portici-77 
(Consultada el 12/09/2017). 

” BANCROFT, Hubert Howe: The Book of the Fair. Chicago, 1893, capítulo XXI: Fine Arts, p. 694. Del 
cuadro de Manet dirá Howe Bancroft que “se combinan hábilmente lo pintoresco y lo repulsivo de la 
antigua corrida de toros española, los trajes están representados en tonos brillantes y las figuras realizadas 
con acentuado relieve sin elaboración del detalle y tratadas con fuerza y simplicidad”. Ibidem. 

“ Durante la segunda mitad del siglo XIX y en el contexto de las Exposiciones Universales es frecuente 
encontrar citas como la siguiente: “La anglo-americana parece la única nación a la que el amor de la 
decoración no es inherente; el Yankee talla una rama, pero su corte nunca adquiere una forma decorativa; 
su actividad se da rienda suelta a sí misma destruyendo, no adornando; es un utilitario, no un decorador; 
puede inventar una máquina de coser, pero no un telar de Jacquard; un telégrado eléctrico, pero no una 
máquina de bordar. Con cualquier otra nacion la superflua actividad del hombre encuentra un recurso y 
una válvula de seguridad en las artes decorativas”. MERRIFIELD, “On Design as Applied to Ladies Work”, 
The Art Journal 1855, Londres y Nueva York, p. 37. 

* BOKOVOY, Matthew F.: The San Diego World's Fairs and Southwestern Memory, 1880-1940. 
Alburquerque, 2005. 
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conmemorar la inauguración del Canal de Panamá que había tenido lugar un año antes. 
No obstante y más allá del aniversario, como sucede en cualquier concurso de este tipo, 
es preciso considerar unos intereses estratégicos propios. En lo que atañe a San Diego, no 
hay que olvidar su ambición comercial en cuanto puerto marítimo, la importancia del 
sector turístico, así como la concentración en su núcleo urbano de una serie de grandes 
fortunas, muchos de ellos empresarios residentes en la Costa Este que, llegado el 
momento de la jubilación, deciden trasladarse con sus familias a California, encontrando 
en San Diego un enclave de gran belleza paisajística y unas condiciones climatológicas 
inmejorables. 

Por otra parte, el pasado de la región contaba con unas marcadas señas de 
identidad cuyas raíces se hundían en la legendaria llegada de los españoles en el siglo XVI 
y la fundación de las misiones de fray Junípero Serra (1713-1784) en California a partir 
del último tercio del siglo XVII. De ahí que a la hora de establecer una leyenda 
fundacional San Diego se sirviera de lo hispano para establecer un vínculo directo con la 
cultura europea y un acontecimiento tan relevante como el “descubrimiento? de América, 
sin dejar de recurrir por ello al estereotipo de modernidad tan característico de toda urbe 
estadounidense”. Al mismo tiempo, lo español y lo latinoamericano en general -en razón 
de su historia y su situación geográfica fronteriza con México- también le conferían un 
marcado exotismo que no dudó en rentabilizar económicamente convirtiéndolo en 
reclamo turístico -como se puede apreciar, por ejemplo, en la portada de la guía oficial 
de la Califorma-Pacific International Exposition que tuvo lugar en San Diego años más 
tarde, en 1935: en ella aparecen representados una sevillana y un mariachi ballando 
flamenco y tocando las castañuelas”. Precisamente, este carácter hispano fue asimismo 
utilizado como alegato en defensa de la celebración en San Diego de la Panama- 
California International Exposition de 1915 durante los duros debates que tuvieron lugar 


en el Congreso a causa de la rivalidad entre las dos ciudades californianas que optaban a 


” El panfleto San Diego Panama-California Exposition 1915, at San Diego, California. All the year, (2 de 
junio de 1914?) comienza afirmando que se trata de “Una exposición de los logros -y posibilidades- del 
hombre. En el país de leyenda e historia; un Exposición que arquitectónicamente pertenece a la Vieja 
España” pero a la vez se recuerdan los “edificios de oficinas en calles donde resuena la actividad de una 
ciudad moderna americana, el rumor de los tranvías, el silbido de la distante locomotora, y el sonoro toque 
del trasatlántico”. 

* California-Pacific International Exposition. Official Guide. San Diego, G.F. Wolcott, c. 1935. Del mismo 
modo, una mujer con peineta y flor en el cabello protagoniza la portada de la guía de la misma exposición 
prorrogada durante 1936. Vid. Califorma-Pacific International Exposition. Official Guide. Souvenir 
Program. San Diego, s.n., c. 1936. 
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albergar una exposición ese año: se justificó, pues, que si San Francisco debía presentar 
una apariencia de corte neoclásico en línea con la anteriormente citada “Ciudad Blanca? 
de Chicago 18983 y las exposiciones europeas, San Diego resaltaría la importancia de la 


herencia española e indígena en el Sudoeste americano”. 


5. LA PANAMA-CALIFORNIA INTERNATIONAL EXPOSITION DE 1915 Y EL 
ORIGEN DEL MUSEO DE BELLAS ARTES DE SAN DIEGO. 

La exposición de 1915 tuvo lugar en el Parque de Balboa, pulmón verde de la 

ciudad de San Diego, nacido en 1868 como City Park y cuyo nombre decidió cambiarse 
por el actual en 1910, en honor de Vasco Núñez de Balboa (1475-1519), explorador 
español al que se atribuye el haber divisado por primera vez el océano Pacífico”. 
En Balboa Park se construyó un conjunto de edificios de estilo neobarroco español y 
colonial, muchos de los cuales se han conservado hasta el día de hoy, sirviendo en su 
mayoría como espacio expositivo en certámenes posteriores y como museos en la 
actualidad. Entre estas construcciones e infraestructuras cabe destacar el que fuera 
Pabellón del Estado de California en 1915, hoy San Diego Museum of Man”, el puente 
Cabrillo, de cerca de 500 metros de longitud; asi como el Botanical Building y el 
Spreckels Organ Pavilion que se contaban entre los edificios más grandes del mundo en 
sus respectivas categorías”. 

También se incluyó dentro del programa de esta Panama-California International 
Exposition de 1915 una muestra artística, principalmente integrada por obras 
estadounidenses y, particularmente, californianas. Sin embargo, lo más destacado al 


respecto es, como había venido ocurriendo a raíz de tantos concursos anteriores, la 


“BOKOVOY, op. cit, p. 18. También Nueva Orleans entró en liza, aunque fue San Francisco quien 
consiguió la aprobación final del Congreso, en parte debido a la intensa campaña publicitaria que desplegó, 
en parte a su promesa de conseguir financiación privada para la feria. Sobre el aspecto estético de la 
Panama-Pacific de San Francisco, vid. FALZONE ROBINSON, Carlotta: “Designing a Unified City: The 
1915 Panama-Pacific International Exposition and Its Aesthetic ideals”, The Journal of San Diego History, 
59, WI y II (invierno-primavera 2013), pp. 65- 86 (70). Durante la exposición, continuó recurriéndose al 
mismo argumento para diferenciarla de sus precedentes. Así, frente a la tendencia Beaux-Arts ‘Grand-Prix’ 
del resto de certámenes, uno de los arquitectos de la exposición, Carleton Monroe Winslow (1876-1946), 
dirá que “la feria de San Diego es la apoteosis de todos los elementos de variedad y encanto que asociamos 
con las ciudades de Italia y España”. Cfr. WINSLOW, C. M.: The architecture and the gardens of the San 
Diego Exposition: A Pictorial Survey of the Aesthetic Features of the Panama California international 
Exposition. San Francisco, sd., pp. 10-11. 

* https://www.balboapark.org/about/history (Consultada el 13/09/2017) 

* The Architectural Review, vol. TH, n° 4, figura XXXI. 

” Cfr. Official Guide Book of the Panama-California Exposition. San Diego, January 1 to December 81, 
1915. San Diego, 1914. 
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génesis de una concienciación social que comenzó a exigir la creación de un Museo de 
Bellas Artes en la ciudad de San Diego. 

En 1922, el empresario local Appleton S. Bridges (1849-1929) ofreció fondos 
para financiar la obra, que no comenzó hasta dos años después. Y más tarde, en 1925, se 
fundó la Fine Arts Society con el fin de dirigir el nuevo museo, la San Diego Fine Arts 
Gallery, que finalmente abriría sus puertas el 28 de febrero de 1926”. 

Se había decidido ubicar el edificio al norte de la Plaza de Panamá, justo en el 
solar que había ocupado el Pabellón del Valle de Sacramento durante el certamen de 
1915. Tanto el diseño arquitectónico, como el programa iconográfico de la escultura 
monumental que lo decora, son se especial importancia en relación con la aceptación de 
la tradición cultural española y su papel protagonista en la configuración de la identidad 
local. La fachada de la construcción, obra de uno de los más renombrados arquitectos del 
momento en San Diego, William Templeton Johnson (1877-1950) -en colaboración 
con su asociado Robert W. Snyder (1874-1955)-, remite a obras maestras del plateresco 
español, como son la Universidad de Salamanca y San Gregorio de Valladolid, mientras 
que el interior se inspira en parte en la planta del Hospital de la Santa Cruz de Toledo. 

Los detalles escultóricos corrieron a cargo de Chirs Mueller, quien ya se había 
ocupado de la decoración de los edificios de la exposición de 1915. En este sentido y de 
forma coherente con el estilo neohispano que dominaba en Balboa Park, han de 
destacarse nuevas referencias a ‘lo espanol’ aún más significativas si cabe: en este caso se 
elige como figuras emblemáticas para ornamentar la fachada del museo a los cinco 
pintores del Siglo de Oro que mayor fama habían alcanzado en el extranjero: Murillo, 
Velázquez y Zurbarán -cuyas esculturas de cuerpo entero ocupan el centro de la portada 
en tres nichos yuxtapuestos sobre la puerta de acceso al museo- además de El Greco y 
Ribera -cuyos bustos se colocaron en medallones a ambos lados de los anteriores, 
respectivamente-. Por si fuera poco, los escudos de los Estados Unidos, California, San 
Diego y, junto a ellos, el de España, remataban el conjunto. 

Desde 1926 en adelante, y bajo la dirección de Reginald Poland (1893-1975) - 
antiguo Director de Educación del Detroit Institute of the Arts propuesto por el fundador 
de la Hispanic Society of America (1904), Archer M. Huntington (1870-1955)-, la Fine 


Arts Gallery iniciará una interesante campaña de adquisición de obras y celebración de 


” https: //www.sdmart.org/mission-history/ (Consultada el 13/09/2017) A partir de 1978 la galería pasa a 
llamarse San Diego Museum of Art. 
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exposiciones temporales que va a servirse de los préstamos y donaciones de los grandes 
coleccionistas privados de una u otra manera vinculados a San Diego, como lo eran los 
propios Huntington o Bridges, además de los Timken y las hermanas Putnam, entre 
muchos otros. En este marco, las obras de arte español, de acuerdo con el interés que lo 
hispano despierta en el lugar, desempeñarán un papel preponderante desde entonces 


hasta la actualidad. 


6. EL SIGLO DE ORO ESPAÑOL EN CALIFORNIA: LAS EXPOSICIONES DE 
1928, 1935 Y 1936 

Apenas dos años después de inaugurada la Fine Arts Gallery de San Diego, se 
organiza en sus salas una exposición de Arte español clásico y contemporáneo, que tiene 
lugar entre enero y febrero de 1928”. En ella se reunían pintura, escultura y artes 
decorativas de todas las épocas, algunas propiedad de la Fine Arts Society, pero muchas 
prestadas por coleccionistas particulares de distintas ciudades, principalmente Nueva 
York, pero también San Francisco, Detroit o Santa Barbara. Cabe mencionar, por 
ejemplo, el nombre del magnate William Randolph Hearst (1863-1951), asociado a dos 
retratos que en el catálogo se identifican con Felipe HI y la Infanta Isabel Clara Eugenia, 
de Bartolomé González”. 

Justamente, en lo que a la pintura se refiere, el artista español del Siglo de Oro al 
que más cuadros se le atribuían en la muestra era Bartolomé Esteban Murillo”, aunque 
también figuraban El Greco, Velázquez, José de Ribera, Valdés Leal, Juan Bautista 
Martínez del Mazo y, de fechas posteriores, Goya, Sorolla, Zuloaga, Martín Rico y los 
Zubiaurre, entre otros. Para la imagen de apertura del catálogo se eligió un retrato de 
Isabel de Francia, de Alonso Sánchez Coello, del que se decía haber sido autentificado 
por el historiador del arte alemán W. R. Valentiner (1880-1958) y haber sido donado al 


museo por las hermanas Anne, Irene y Amy Putrnam, de quien se hablará más adelante”. 


* Catalogue of Old and Modern Spanish Art in the Fine Arts Gallery, San Diego, Fine Arts Gallery of San 
Diego, 1928. Exhibition of Spanish Art. Fine Arts Gallery of San Diego, Balboa Park, January 6-February 
29. 

* Ibidem. 

“ “14, The Dream of Saint Joseph. Autheticated by Dr. August L. Mayer. Lent by Paul Bottenwieser, New 
York. 15. Portrait (Supposed to be the Spanish poet, Quevedo) Painted during Murillo’s last period. Lent 
by the Diemen Galleries, New York. 16. The Return from the Fields. Authenticated by Dr. August L. 
Mayer. Lent by Mr. and Mrs. Julius Haass, Detroit. 16a. The Christ Child Bearing a Cross. Lent by Mrs 
Cora T. Colby, Santa Barbara, Cal”. Ibidem. 

” Ibidem. 
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Por cuanto respecta a la sección de escultura se incluían piezas de muy diversa 
procedencia y datación, desde un sarcófago ‘ibero-romano’ hasta un frontal de altar 
tallado en madera del siglo XVII. Lo mismo ocurría con las llamadas artes decorativas: 
allí podía encontrarse desde una silla medieval, hasta un esmalte, un jarrón, un bargueño, 
una bula papal y un manuscrito iluminado cuya realización se fechaban en el siglo XVI. 
En total, más de noventa piezas expuestas en la line Arts Gallery sm un orden 
museográfico aparente y tratándose en su mayoría de préstamos”. 

En realidad, por aquel entonces las obras españolas propiedad del museo, aún 
gozando de una gran consideración, eran todavía poco representativas, baste para ello 
echar una ojeada al catálogo de la colección permanente fechado en diciembre de 1927, 
poco antes de la mencionada exposición”. En sus páginas, la institución californiana 
manifiesta su intención de fomentar la ampliación de sus fondos de Arte español y 
americano. Se indica que ‘la sección española, en pintura, nos lleva de vuelta al siglo XVI’ 
y vuelve a destacar entre sus obras la citada Zsabel de Francia de Coello y un San 
Francisco de Asís de El Greco, ofreciéndose además la reproducción gráfica de ambos 
lienzos”. Según el texto, cada uno de ellos representaba un aspecto de la gran potencia 
que España fue antaño: si el cuadro de El Greco aludía a ‘/a simplicidad monástica, 
extática, espiritual y primitiva”, su tándem proporcionaba una “historia rica” y “objetiva, 
Incluso fotografica”, de la corte que junto a la Iglesia había dominado el país. Los dos 
eran “sorprendentes y reales en su expresión, como lo son los propios españoles”. 

Sea como fuere, el catálogo reconocía la carencia de obras del siglo XVII, 
“cuando quizás el arte español había llegado más alto que en ninguna otra época”, y se 
centraba en las pinturas contemporáneas: como es lógico, pues comprendían cinco de los 
siete cuadros que en total integraban la colección. Para justificar la falta de representación 
de obras de otras estilos -salvo en el caso del XVII- se alegaba que eran períodos de 


aletargamiento del arte en España. De entre las modernas cabe destacar el lienzo de 


* Ibid. 

” Catalogue of the Paintings and Tapestries in the Permanent Collection. San Diego, 28 de diciembre de 
1927, vol. II, n° I. 

* Ibídem, pp. 8-9, 37 y 39. Del cuadro de El Greco se dice que había sido autenticado por Valentiner y 
Mayer (1885-1944?) entre otros. Había sido donado anónimamente en 1926. En el caso del de Coello, a la 
citada autentificación de Valentiner, se suma la de C. R. Post (1881-1959), y se dice provenir de las 
colecciones del Conde Avogli; Trotti & Co. Paris; y Heilbuth, Copenhague. Cfr. HILTON, Ronald: 
Handbook of Hispanic Source Materials and Research Organizations in the United States. Stanford, 1956, 
p. 38. 


” Catalogue of the Paintings and Tapestries..., op. cit, p. 8. 
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Sorolla legado por Archer M. Huntington en memoria de su madre Arabella, Gir/ in 
White, hoy titulada Marfa at La Granja, aún hoy una de las piezas estrella del museo”. 

Pocos años después, la situación habría cambiado. En 1935 se celebra un nuevo 
concurso internacional en San Diego, la Califorma-Pacific International Exposition, 
prorrogada en 1936 y con la que la ciudad intentaba superar las consecuencias de la Gran 
Depresión que, iniciada con el crack del 1929, se estaba dejando sentir durante la entera 
década de los años treinta. 

El certamen volvió a ubicarse en Balboa Park, aprovechando muchos de los 
edificios que se habían levantado para la edición de 1915, así como los que 
posteriormente se habían ido añadiendo al conjunto, como la Fine Arts Gallery. Ya se ha 
hecho referencia al ‘sabor’ hispano de las portadas de las guías oficiales de la exposición. 
Para la ocasión se construyó, además, un pueblo español; se estableció una colonia 
nudista en el Zorro Garden -solo para ser visitada por adultos-; y se ofreció al público la 
posibilidad de montar en burro, entre otras atracciones que continúan demostrando el 
peso de la cultura hispana -a medio camino entre leyenda y exotismo- en el Sur de 
California. Precisamente la Plaza de Panamá del Parque de Balboa contaba desde 1930 
con un nuevo atractivo: la estatua del Cid Campeador, una de las réplicas del modelo 
diseñado por Anna Hyatt Huntington -esposa del ya citado hispanista Archer 
Huntington-, que también puede admirarse en otras ciudades como Nueva York, San 
Francisco o Sevilla. 

Por cuanto respecta a las Bellas Artes, el montaje de la exposición oficial de 1935 
y la subsiguiente de 1936 tuvo lugar, obviamente, en la Mne Arts Gallery que presidía 
dicha Plaza de Panamá”. En esta ocasión, la pintura española contará con un mayor 
número de ejemplos, algunos de los cuales continúan hoy en día formando parte de los 
fondos del San Diego Museum of Art, como es el caso, por ejemplo de la Crucifixión de 


Martín Bernat (c. 1490)”, el Sam Pedro de Berruguete, hoy atribuido al Maestro de 


” Ibidem, p. 8 y 36. Las otras obras correspondían a los hermanos Zubiaurre, Zuloaga y Viladrich. Se 
ofrecía reproducción fotográfica del lienzo Antonia la Gallega, de Zuloaga; de Abuelos, de Valentín de 
Zubiaurre; y de E/ Principe, de Miguel Viladrich. Ibíd., pp. 36, 38, 40-42. Sobre la ficha técnica del cuadro 
de Sorolla vid. http://collection.sdmart.org/Obj10484?sid=8&x=76 (Consultada el 14/09/2017). 

* Catalogue of the Official Art Exhibition of the California-Pacific International Exposition (catálogo de 
exposición), The Palace of Fine Arts, Balboa park, San Diego, California, from May 29” to November 11", 
1935. 

© Según la información que figura en el catálogo: “Tomas Giner (Attributed). Aragonese, XV C. 580. THE 
CRUCIFIXION. Gift of Mr. Samuel H. Kress, New York. (A replica of this work exists in the Mila 
Collection at Barcelona, Spain.) [sic]”. Ibídem. Acerca de la procedencia e historial expositivo de la obra 
véase http://collection.sdmart.org/Obj828 Psid=8&x=1835 (consultada el 14/09/2017). 
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Astorga (c. 1495)” o el Retrato de un joven de la corte española, de Sofonisba Anguissola 
(c. 1565-70), regalo de Anne y Amy Putnam en 1936 y, consecuentemente, expuesto 
únicamente en la exposición de ese año”. 

De las obras del Siglo de Oro que pudieron verse entonces y que hoy siguen 
integrando la colección del museo de San Diego es preciso mencionar un grabado de 
Ribera, San Jerónimo en el desierto, que fue regalado al museo por el University 
Women's Club, en 1931”; otro San Jerónimo, en este caso óleo sobre lienzo de Zurbarán 
(c. 1640-1645), comprado nuevamente con fondos de las citadas hermanas Putnam en 
noviembre de 1929"; y un segundo Zurbarán, Virgen con el niño y San Juan, de 1658, 
que también había estado en posesión de las Putnam y que provenía de la colección del 
Conde de Altamira en el siglo XVIII”. Especial relevancia posee el lienzo de la 
Magadalena penitente de Bartolomé Esteban Murillo (c. 1665-1670), cuadro de gran 
belleza, tanto por la intensidad del sentimiento que expresan los ojos lacrimosos de la 
santa y sus manos entrelazadas sobre el pecho, como por la luminosidad mística que 
enfatiza la emoción de su rostro y acentúa la delicada tonalidad sonrosada de la túnica. El 
cuadro integró la colección de Luis Felipe de Orleans (1773-1850), de donde pasó a 
Inglaterra, a manos de William Wells (1818-1889), político liberal y coleccionista de arte. 
Ya en el siglo XX, dejó de pertenecer a las F. Kleinberger Galleries de Nueva York en 
1931 para formar parte de la colección de los hermanos William R. y Henry H. Timken, 


è r è ~ 38 
quien lo donó al museo ese mismo año”. 


7. LAS COLECCIONES PUTNAM, TIMKEN Y EL NACIMIENTO DE LA TIM- 
KEN GALLERY 

Como ha podido apreciarse, en prácticamente una década desde su inauguración, 
el Museo de Arte de San Diego había aumentado considerablemente sus fondos de arte 
hispano, gracias en buena parte a las donaciones de particulares y pudiéndose destacar el 


nombre de las hermanas Putnam o los Timken entre sus principales contribuyentes. 


* http://collection.sdmart.org/Obj524?sid=8&x=3809 (consultada el 14/09/2017). 

“ http://collection.sdmart.org/Obj852?sid=8&x=4018 (consultada el 14/09/2017). 

* http://collection.sdmart.org/Obj658Psid=-8&x-4477 (consultada el 14/09/2017). 

* Procedente de la colección de Mr. y Mrs. Heystesbury (Wiltshire, Inglaterra; 1823-27 de abril de 1926), 
fue vendido en Christie's, de donde pasó a la Galería Böhler & Steinmeyer de Munich (1 de mayo de 1926- 
c. 1929) y a las F. Kleinberger Galleries, Inc. de New York (hasta el 19 de noviembre, 1929). 
http://collection.sdmart.org/Obj615?Psid=8%x=4610 (consultada el 14/09/2017). 

” http://collection.sdmart.org/Obj824?sid=2531&x=16156 (consultada el 14/09/2017). 

* http://collection.sdmart.org/Obj648 Psid=2531&x=16210 (consultada el 14/09/2017). 
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Estas dos familias merecen especial atención, al constituir el origen del actual 7imken 
Museum of Art, conocido como el Joyero? de San Diego. 

Irene (-1936), Anne (1867-1962) y Amy Putnam (1874-1958), fueron la sobrinas 
de Henry William Putnam (1825-1915), empresario de origen neoyorkino que pudo 
reunir una gran fortuna gracias a la comercialización de un tipo de tapón de cierre 
metálico para botellas (Lightning fastener) y que finalmente decidió retirarse a San Diego 
en 1898”, a donde le siguió la familia de su hermano Elbert Putnam en 1913. El hijo de 
Henry W. Putnam Sr., Henry William Putnam Jr., murió soltero en 1938, legando una 
cuantiosa herencia a sus primas Anne y Amy Putnam (Irene había fallecido dos años 
antes)”. 

Según cuentan las crónicas, las hermanas Putnam no debían ser muy sociables, 
pero contaban con una gran formación humanística y donaban importantes sumas de 
dinero a actividades benéficas y culturales locales. Al parecer, durante los primeros años 
de andadura de la ine Arts Gallery, su director Reginal Poland se ganó el favor de Amy 
Putnam y hasta finales de la década de los años cuarenta el museo pudo realizar grandes 
adquisiciones gracias a sus donativos”. En lo que respecta al arte español del Siglo de Oro, 
es este el momento -una vez celebradas las exposiciones de 1935 y 1936- cuando entran 
a formar parte de las colecciones de la institución californiana el San Pedro penitente de 
El Greco (c. 1590-1595), que había estado en posesión de Jacob Hirsch hasta 1940 y 
había sido exhibido en la muestra Masterpieces of Art de la Exposición Universal de 
Nueva York en 1939 y en la Golden Gate International Exposition de 1940”; el bodegón 
Membrillo, col, melón y pepino, de Juan Sánchez Cotán (c. 1602), que tras pertenecer a 
Jacob M. Heimann había pasado a manos de las hermanas Putnam en 1945" y que en la 
actualidad se cuenta entre las obras maestras del museo; y, por último, un Agnus Der de 


Zurbarán (c. 1635-1640), que también había pertenecido a Heimann antes de hacerse 


* LOCKHART, Bill; SCHRIEVER, Beau; LINDSEY, Bill; SERR, Carol: “Henry W. Putnam and the 

Lightning Fastener”, en Encyclopedia of Manufacturers Marks on Glass Containers, vol. H-I, pp. 161-182. 

“ MOORE, Judith: “The Mistery of Putnam Sisters”, San Diego Reader, 31 de enero de 1985. 

" Ibídem. 

* http://collection.sdmart.0rg/Obj1090?sid=2922&x=19390 (consultada el 14/09/2017). Cfr. Masterpieces of 
art; exhibition at the New York World's fair, 1989; official souvenir guide and picture book; with a foreword 
by William R. Valentiner and an introduction to the exhibition by Alfred M. Frankfurter..., New York, The 

Art News, 1989 , p. 12. 

” http://collection.sdmart.org/Obj1358?sid=2922&x=21325 (consultada el 14/09/2017). Previamente, el 

bodegón había integrado la colección real española hasta 1809, cuando se hace con él José Bonaparte, 

quien lo llevará consigo a los Estados Unidos, conservándolo hasta su muerte en 1844. 
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con él las Putnam en 1947". 

A partir de 1951, Walter Ames, abogado amigo de las Putman, convence a Anne 
y Amy para institur la Putnam Foundation, de modo que todo su patrimonio artístico 
adquirido pasase a integrar los fondos de la Putnam Foundation Collection. Con la 
intención de dotar a la fundación de una sede, Ames consigue que la familia Timken 
proporcione los fondos necesarios para construir un edificio donde albergar la obras”. 

Por su parte, Henry H. Timken (1831-1909) fue un inmigrante alemán cuya 
familia se había establecido en Missouri cuando él tenía tan solo siete años. Se convirtió 
en aprendiz de constructor de carruajes y vagones. Tras la “fiebre del oro” y la guerra civil 
fundó su propia compañía e inventó un cojinete de rodillos que patentó en 1898, creando 
un año después la Timken Roller Bearing Axle Company en St. Louis,. Desde 1887 
poseía una casa en San Diego, a donde se retirará definitivamente comenzado el nuevo 
siglo y donde residirá hasta su muerte en 1909”. De sus tres hijas, Amelia había casado 
con Appleton Bridges, a quien ya se ha citado como promotor de la construcción de la 
Fine Arts Gallery de San Diego. Ella misma fue quien financió el sueldo del director del 
museo hasta su fallecimiento en 1940. Por su parte, Georgia y Cora Timken llegaron a 
ser reputadas artistas”; mientras que los hijos varones de Henry Timken, William R. y 
Henry H. continuaron el negocio familiar abriendo distintas sucursales y atesorando una 
importante colección de arte, algunas de cuyas obras fueron cedidas a la Fine Arts Gallery, 
como la referida Magdalena penitente de Murillo, presentada en una muestra especial 
junto a otras dos pinturas donadas por los Timken en 1931”. 

El Museo de Arte Timken, inicialmente 7imken Gallery of Art, ocupó el solar 
del Home Economy Building de 1915, derribado en 1963. Junto con el Salk Institute de 
La Jolla, diseñado por Louis Kahn (1901-1974) constituye la obra más significativa de 
mediados del siglo XX en San Diego. Una vez comprometida la financiación de los 
" http://collection.sdmart.org/Obj1440Psid=29228x=21876 (consultada el 14/09/2017) En el siglo XIX 
perteneció a la colección del ingeniero de caminos Alphonse Oudry (1819-1869) hasta su muerte, cuando 
sus cuadros fueron vendidos en la casa de subastas Hótel Drouot. 
© Walter Ames será el primer director del museo. http://www.timkenmuseum.org/art/architecture/ 
(consultada el 15/09/2017). 

* http://www.timkenmuseum.org/static/media/uploads/About/collection_history.pdf 

” LUBINSKI, Christina: “Fighting Friction: Henry Timken and the Tapered Roller Bearing (1831-1909)”, 
en Immigrant Entrepreneurship: German-American Business Biographies, 1720 to the Present. German 
Historical Institute, vol. 2: Ultima modificación 19 de junio de 2012. 
http://www.immigrantentrepreneurship.org/entry.php?rec=28 (consultada el 15/09/2017). 

* Junto a ella se expusieron una Sagrada Familia, de Rubens, y una Srbila, de Ribera (1640). The Fine Arts 


Gallery of San Diego: First Exhibition of Three Old Master Paintings Given to the Fine Arts Society... by 
Mr. and Mrs. H. H. Timken. Commencing January 17, 1981. San Diego, Fine Arts Gallery. 


306 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Manuel Viera de Miguel 
su proyeccién en Europa y América 


Timken, se contrató al estudio Frank L. Hope and Associates para ejecutar la obra, 
siendo John Mock, arquitecto encargado del diseño contemporáneo de la firma, quien 
concibió la idea de un edificio que, a diferencia del resto en Balboa Park, ni era un 
revival ni quedaba aislado del entorno centrándose únicamente en sus propios fondos, 
sino que rompía con el historicismo circundante y establecía una relación visual directa 
entre las obras y el exterior gracias a un alzado que se abría al parque recurriendo al 
empleo de travertino, vidrio y bronce”. Aunque con gran polémica por su estética 
vanguardista, el museo abrió finalmente sus puertas en octubre de 1965 y ha celebrado 
sus cincuenta años en 2015 con la adquisición de un nuevo Zurbarán, San Francisco en 


Le s: y 50 
meditación . 


“Entre los colaboradores de Mock se encontraban el iluminador Richard Kelly, que había trabajado con 
prestigiosos arquitectos como Phillip Johnson, Mies van der Rohe o el propio Louis Kahn, y Howard Shaw, 
quien se ocupó del diseño del enrejado exterior y las placas de bronce. 
http://www.timkenmuseum.org/art/architecture/ (consultada el 15/09/2017). 

” http://www.timkenmuseum.org/collection/saint-francis-in-meditation/ (consultada el 15/09/2017). Según 
David Bull, investigador, conservador y director interino del museo que promovié la adquisicién, el nuevo 
Zurbarán venía a completar la colección ya existente en el vecino San Diego Museum of Art, dada la 
importancia de la pintura española en San Diego. CHUTE, James: “Timken Museum Purchases Zurbarán 
Masterwork”, San Diego Union Tribune, 30 de octubre de 2015. Este Zurbarán forma actualmente tándem 
con un Cristo en la cruz de Murillo en el Timken Museum of Art. 
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MECENAZGO EN EUROPA Y AMÉRICA 


El interés que suscita la figura del mecenas y, por ende, el patrocinio y apoyo que 
profesa en artistas, ha logrado aunar una sugestiva relación de investigaciones que se 
agrupan en el segundo bloque de este volumen. La presente edición engloba, como su 
propio título indica, una geografía ampliada respecto a la primera entrega, cméndose a los 


horizontes europeo y americano. 


Como constante en la historia del arte, el fenómeno del mecenazgo se convierte 
en una parte relevante para el estudio de la sociedad, de los órganos de poder y de los 
propios artistas. El resultado de tales nexos ha provocado una profusión de estudios 
inconmensurable de un campo que, aún hoy, sigue explorándose con entusiasmo. En el 
ámbito español, abundan las publicaciones centradas en la Edad Moderna, por ser época 
donde la monarquía y las grandes familias adquirieron un protagonismo vital en el 
desarrollo de grandes colecciones, a la par de los núcleos eclesiásticos. Aun así, 
encontraremos un elenco capaz de abarcar un amplio abanico de territorios y épocas. Por 
citar sólo algunas obras publicadas en español en los últimos veinte años (1997-2017): 
Felipe II: mecenas de las artes (Fernando Checa, 1997), El arte de la Orden Jerónima: 
historia y mecenazgo (Isabel Mateos Gómez, Amelia López-Yarto Elizalde, José María 
Prados García, 1999), Arzobispos de Toledo, mecenas universitarios (coor. Fernando 
Llamazares Rodríguez y J. Carlos Vizuete Mendoza, 2004), Arte y mecenazgo indiano: 
del Cantábrico al Caribe (ed. Luis Sazatornil Ruiz, 2007), Promoción y mecenazgo del 
arte en Navarra (coor. María Concepción García Gainza y Ricardo Fernández Gracia, 
2008), Creación artística y mecenazgo en el desarrollo cultural del Mediterráneo en la 
Edad Moderna (coor. Rosario Camacho Martínez, Eduardo Asenjo Rubio y Belén 
Calderón Roca, 2011), Festas y mecenazgo en las relaciones culturales del Mediterráneo 
en la Edad Moderna (VV.AA., 2012), Bramante, mito y realidad: la importancia del 
mecenazgo español en la promoción romana de Bramante (Ximo Company, 2012), 
Documentos pontificios relativos al mecenazgo papal del primer arte gótico hispano 
(1198-1314) (Santiago Dominguez Sanchez, 2015) o Mecenazgo virreinal y patrocinio 
artístico: el ducado de Alburquerque en la Nueva España (Francisco Montes González, 


2016), entre otras. 
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La continuidad de estudios en torno al mecenazgo se evidencia en el propio 
ámbito hispalense: en el Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Sevilla, 
se han leído tres tesis doctorales relacionadas con esta actividad durante el año 2016: El 
mecenazgo de los Duques de Montpensier en Andalucía: arquitectura, jardines y 
coleccionismo, escrita por Manuel Rodríguez Díaz y dirigida por Vicente Lleó Cañal, 
Patronazgo y gestión artistica en la Sevilla barroca: el canónigo Alonso Ramirez de 
Arellano, redactada por José Luis Romero Torres y dirigida por Alfredo José Morales 
Martinez, y Mecenazgo y patrocinio del arzobispo Don Jaime de Palafox y Cardona, 


escrita por David chillón Raposo y coordinada también por Alfredo José Morales. 


El presente bloque, bajo el título Mecenazgo en Europa y América, pretende 
ampliar el camino ya trazado con la aportación de textos inéditos que fortalezcan el 
entendimiento y la presencia de los mecenas, patronos o promotores en su unión con los 
artistas y sus encargos. Con ello, se presentan un total de 25 comunicaciones, revisadas 
minuciosamente por un Comité Científico de expertos, de 28 autores procedentes de 
instituciones del ámbito nacional: Universidad de Sevilla, Universidad Pablo de Olavide, 
Universitat Jaume I (Castellón), Universidad de Cantabria, Universidad de Oviedo; e 
internacional: Pontificia Universidad Católica de Valparaiso (Chile), Universidad Ca’ 


Foscari de Venecia y Università degli Studi di Torino. 


Las temáticas abordadas (arquitectura, escultura, pintura, urbanismo, artes 
suntuarias, teatro y música) se desarrollan en un amplio recorrido cronológico, con 
diversas metodologías multidisciplinares, desde la Antigúedad hasta la actualidad, siempre 
bajo una óptica europea-americana. De este modo, sigue un hilo conductor desde la 
primera entrega Coleccionismo, mecenazgo y mercado artistico en España e 
Iberoamérica (2016), con la intención de aportar diversos análisis que proporcionen 
nuevo material de estudio en un campo ya de por sí vasto en cuanto a investigaciones y 


publicaciones se refiere. 


María Uriondo Lozano 
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UN CASO PRÁCTICO DE PATRIMONIO CULTURAL 
ARQUITECTÓNICO EUROPEO SIN MECENAZGO: EL 
HALLAZGO DE UN NUEVO TEMPLO ROMANO EN LA 
CIUDAD DE MÉRIDA (BADAJOZ) 


A PRACTICAL CASE OF EUROPEAN ARCHITECTURAL 
CULTURAL HERITAGE WITHOUT PATRONAGE: THE FIND OF 
A NEW ROMAN TEMPLE IN THE CITY OF MERIDA (BADAJOZ) 


ANDRÉS AGUDO MARTÍNEZ 
FRANCISCO FERNÁNDEZ CASTELLÓ 
GLORIA VÁZQUEZ SÁNCHEZ 


Universidad de Sevilla. España 


andresamOus.es 
fernandezcastello hotmail.com 


glovazsan@alum.us.es 


Resumen: Numerosos bienes del Patrimonio Arquitecténico està en manos privadas 
resultando imprescindible la colaboración de instituciones, o Iniciativas privadas, para 
acometer las necesarias actuaciones de rehabilitación y restauración. 

Un céntrico solar de la ciudad de Mérida (España) fue adquirido para la construcción de 
oficinas y excavado en 2008 descubriéndose un nuevo Templo romano. 

El hallazgo cambió la concepción urbanística colonial de la ciudad, y hacía presumir su 
conservación y exposición. 

Trabajamos en analizar esta situación como caso práctico para promover la difusión del 
hallazgo y conseguir ayudas para la protección, conservación y mantenimiento adecuado, 
como Patrimonio Cultural Español, y como legado para generaciones futuras. 


Palabras clave: Mecenazgo, Hallazgo, Templo Romano, Mérida, Patrimonio. 


Abstract: Large number of wealth of the Architectural Patrimony 1s in private hands 
turning out to be essential the collaboration of institutions, or private initiatives, to attack 
the necessary performances of rehabilitation and restoration. 

A central lot of the city of Merida (Spain) was acquired for the construction of an office 
building, and excavated in 2008 was discovered a new Roman temple. 

The find changes completely the colonial town-planning conception of the city, and 
presume that its conservation and exhibition. 

We try to analyze this situation as practical case, to promote diffusion of the find, for the 
sake of obtaining helps for the protection, conservation, suitable maintenance, and the 


enjoyment as Spanish Cultural heritage, and as bequeathed for future generations. 


Keywords: Patronage, Find, Roman Temple, Merida, Patrimony. 
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1. INTRODUCCIÓN 

La ciudad romana Emerita Augusta, fue fundada por el Emperador Octavio 
Augusto en el año 25 a. C para retiro de los veteranos de las legiones que habían luchado 
en las guerras cántabras. Se situó al margen del río Guadiana, en la confluencia de 
importantes vías de comunicación, y entre colinas que la protegen y conforman el marco 
adecuado para la construcción de grandes edificios públicos -Teatro y Anfiteatro-. La 
existencia de manantiales de agua, tierras productivas, bosques y la abundancia de 
materiales para construir unido a la perfecta planimetría de la ciudad contribuyó a que se 
convirtiese en una de las ciudades romanas mas importantes de su época. 

El presente trabajo se articula en base a las prospecciones y las investigaciones 
históricas realizadas sobre los restos arqueológicos hallados en la actual calle Viñeros 
número 17 de la antigua ciudad romana Emerita Augusta, hoy Mérida. Este documento, 
se apoya en los resultados obtenidos de las excavaciones arqueológicas realizadas del 14 
de enero al 14 de mayo de 2008 atendiendo a la solicitud presentada por la empresa 
MMV Cruz de los Pajares S.L., promotora de un edificio de oficinas en la referida 
parcela. La intervención arqueológica fue cofinanciadas por el Consorcio de la ciudad y el 
propietario de la finca, y fue dirigida por el Arqueólogo D. Félix Palma García. Los 
resultados han permitido conocer en profundidad, identificar e interpretar los restos 
encontrados de la antigua civilización romana que existió bajo la ciudad que hoy 


conocemos como Mérida. 


2. EL HALLAZGO 


La campaña arqueológica realizados en Viñeros, 17, comprendió la demolición 
de los restos de una vivienda contemporánea, la retirada de escombros y malezas 
vegetales y el desentierro de elementos ocultos. Tuvieron como resultado el 
importantísimo hallazgo de un monumental edificio romano que vino a revolucionar la 
hasta entonces concepción del llamado Foro de la Colonia de la ciudad. Las excavaciones 
desvelaron la presencia de un gran podium de hormigón que formaba parte de un 
santuario romano, con una altura de entre cinco y seis metros, que se adaptaba al desnivel 
de la calle, y que por sus características y su tamaño, se caracterizó como monumental, 
estimándose una fuerte vinculación con el foro de la antigua colonia romana. Los 
estudios arqueológicos relacionaron el gran santuario sacado a la luz con el Templo de 
Diana por su época de construcción y por su tamaño, y determinaron que tuvo un origen 


fundacional, y que por sus características, el nuevo Templo romano, resultaba ser una de 
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las piezas clave de un complejo dedicado a la figura del emperador Octavio Augusto 
(Fig. 1). 

Con el descubrimiento, cambia por completo lo supuesto sobre la ordenación 
urbanística de la antigua Emerita Augusta, y origina en aumento la modificación 
sustancial de la superficie ocupada hasta entonces por el foro de la colonia romana. 
Como reseña del acontecimiento, extraemos el siguiente texto explicativo, relatado en el 


informe de Don Félix Palma García, arqueólogo director de los trabajos de excavación: 


“Zona: Plataforma Occidental I 

Ubicación del solar: C/Viñeros, 17 

Dimensiones: 300 m2 aprox. 

N? de intervención: 0043 y 2727 

Fecha de intervención: Del 14 de enero al 14 de mayo de 2008 

Tipo de intervención: Excavación arqueológica 

Arqueólogo: Félix Palma García 

Conservación de restos: Restos arqueológicos pendientes de informe vinculante definitivo. Posible 
adecuación a la visita de restos 

“Se procedió como fase inicial de esta excavación preventiva, al derribo de una antigua vivienda 
bajo supervisión del equipo de seguimiento del Consorcio. En esta intervención (N° 2727) tras una 
limpieza superficial, ya se pudo documentar la existencia de un elevado podium de opus caementicium, 
con un hueco de planta rectangular relleno con tierra, que se elevaba ostensiblemente respecto a la actual 
calle Viñeros y a los suelos de la casa contemporanea. Tras el derribo se procedió a la excavación 
arqueológica de todo el solar.” 

“Desde el punto de vista metodológico, ante la dificultad de extraer la tierra de este solar por la 
estrechez de la calle, y con el fin de agilizar los trabajos de excavación se fue interviniendo por zonas, 
utilizándose la mitad sur del solar de terrera (que cada cierto tiempo era eliminada con medios mecánicos). 
Poe este motivo, se Intervino inicialmente en el “hueco” (relleno de tierra), documentando en el pódium 
romano y en toda la mitad norte ocupada por este monumental edificio. Seguidamente se excavaron los 
rellenos constructivos existentes entre las estructuras 104 y 141. Por último, la vía romana se excavó en dos 
tramos.” 

“La intervención arqueológica se inicia con la superficie Ue 0, solución de continuidad que 
encontramos a nuestra llegada tras el derribo de la casa de época contemporánea. Como paso Inicial se 
procedió a la limpieza de la misma con la retirada de una seria de rellenos y escombros (A49) que cubrían 
a distintos contextos, la mayor parte de ellos fechados en época contemporanea.” 


Son igualmente significativos los levantamientos de la planta de la parcela en sus 
fases: contemporánea - previa a las excavaciones -, de planimetría general de los restos 
romanos excavados -posterior a la campaña arqueológica=, y la reconstrucción de la 


sección longitudinal del Templo y la vía romanos. 


3. LA EVOLUCIÓN DEL FORO COLONIAL ROMANO 

Con el hallazgo del Templo de Viñeros, el hasta ahora denominado Foro de la 
colonia, capitaneado por el Templo de Diana como único edificio de referencia, amplía 
su superficie de forma significativa. Este acontecimiento hace presuponer la existencia de 


una nueva estructuración basada en la convivencia de dos santuarios como edificios 
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principales -el Templo de Diana y el Templo de Viñeros-, y cuatro grandes plataformas - 
Central, Occidental II, Oriental y Occidental I-, conformando este significativo espacio de 
la ciudad '??. 

Identificado como posible réplica del Divo Iulio, situado en el foro romano, es en 
la plataforma Occidental I, que comprende la zona que actualmente ocupa la manzana 
conformada por las calles Viñeros, Gavilanes, Los Maestros y Cimbrón, donde se 
encuentra el Templo de Viñeros *””. 

Los investigadores han requerido nueve años de estudio y el análisis de más de 50 
excavaciones para modificar la hipótesis inicial en la que el Templo de Diana permanecía 
como punto de referencia del llamado Foro de la Colonia de Mérida, una gran plaza 
pública situada en el corazón de Emérita Augusta que concentraba la vida social, política 
y administrativa de la villa. Después del hallazgo del Templo de Viñeros, en sus hipótesis 
duplican el espacio atribuido al Foro y aporta otros dos conjuntos al complejo 
urbanístico. En base a ello, el Foro Colonial no estaba formado solamente por la plaza en 
la que se encontraba el Templo de Diana, sino que debió ser bastante más extenso, 
donde varias plazas y edificios públicos con funciones administrativas y religiosas eran los 


principales referentes **. 


4. VINEROS, 17 


La actual calle Viñeros está emplazada en el recinto histórico de la ciudad de 
Mérida (Badajoz). En el número 17 de su lado norte, nos encontramos una parcela, con 
forma irregular y superficie aproximada de 357 m2. Flanqueada por medianeras, está 
distribuida espacialmente en bancadas a distintos niveles. Presenta fachada a la calle de 
8,80 m. y tiene un fondo medio de 16,20 m. Una vez se accede a la finca, y situada en un 
primer plano a un nivel inferior a la calle, a la cota -1,10 m, encontramos un decumanus 
minor o trazado de una calzada romana ejecutada con un enlosado de piedra y pizarra 


(Fig. 2). Su longitud visible es de 12 m. y su anchura media de 4,00 m. La vía tiene 


‘http://www.mecd.gob.es/cultura-mecd/dms/mecd/cultura-mecd/areas-cultura/patrimonio/1- 

cultural/normativa/ley16-1985.pdf (Consultado el 7-03-2017). 

* http://www.mecd.gob.es/cultura-mecd/areas-cultura/patrimonio/mecenazgo/definicion.html (Consultado el 

7-03-2017) 

“http://intranet.fundaciones.org/EPORTAL_DOCS/GENERAL/AEF/DOC- 

cw5565970265664/InformaciOnfiscalparadonantesdeduccionesnuevas.pdf (Consultado el 7-03-2017). 

' http://www.infoculture.info/mecenazgo_cultural/ (Consultado el 7-03-2017). 

* https://es.wikipedia.org/wiki/M%C3%A 9rida_(Espa%C3%B la) (Consultado el 7-03-2017). 

° http://www.consorciomerida.org/consorcio/organizacion (Consultado el 7-03-2017). 
http://www.mecd.gob.es/cultura-mecd/areas-cultura/patrimonio/mecenazgo/tipos-de-mecenazgo.html 

(Consultado el 7-03-2017). 

* https://historiayarqueologia.wordpress.com/2008/05/24/2439/ (Consultado el 7-03-2017). 
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pendiente hacia sus laterales, y se encontró enterrada bajo una capa de tierra y 
escombros de 50 cm. Con respecto al de la calle actual. Su trazado coincide 
prácticamente con la alineación de esta misma calle. Discurriendo bajo la calzada, a la 
cota -1,30, discurre una atarjea que conecta con el edificio mediante una bóveda ubicada 
en su basamento. Atravesada la calzada, hallamos un frontal compuesto por 3 hiladas de 
fábrica de bloques de granito aparejados y tallados en su cara vista, que alcanzan la cota 
+1,20. A esta cota, se dispone una meseta de 2m. de ancho que nos lleva al arranque de 
otro basamento con el que se sigue ganando altura, hasta desembarcar en la cota media 
de máximo nivel, + 2,33 m. Sobre esta meseta, discurre una franja de cimentación 


9 10 


compuesta de ripios, que interrumpe la construcción y parece de una época posterior 
11 12 13 14 

Previo a los trabajos de excavación arqueológica, la finca de Viñeros, 17, contenía 
los restos de una casa semiderruida, de la que aún se mantenían tres habitaciones 
ubicadas alrededor de un patio en el fondo de la parcela, acompañadas de algunos restos 
de la antigua civilización romana -hecho casi inevitable en esta zona de la ciudad-. En 
2007, y previo estudio de la finca como solar, fue adquirida por una empresa promotora 
para la construcción de un edificio destinado a oficinas. Dando cumplimiento a la 
normativa urbanística, al protocolo local de la ciudad y siguiendo los criterios del 
Consorcio de la Ciudad Monumental Histórico-Artística y Arqueológica de Mérida, la 
empresa encargó a un estudio de arquitectura el proyecto para la construcción del nuevo 
edificio. En el proyecto, se diseñó un edificio que se desarrollaba en cuatro plantas, 
articuladas alrededor de un patio circular central ubicado hacia el fondo de la parcela. 
Las distintas plantas iban aumentando su ocupación, a medida que se iba subiendo de 
nivel; resultando las siguientes superficies construidas por planta: 116,05 m2 en la planta 
baja, 148,64 m2 en planta segunda, 269,54 en planta tercera y 233,96 en la planta cuarta 
(ático); y una edificabilidad total de 768,19 m2. 


° http://www.guiaarqueologicaciudadespatrimonio.org/merida-historia-ii (Consultado el 17-04-2017). 

" http://www.hoy.es/v/20100323/sociedad/nuevos-templos-centro-merida-20100323.html (Consultado el 17- 
04-2017). 

a https://historiayarqueologia.wordpress.com/2010/03/23/dos-nuevos-templos-en-el-centro-de-merida/ 
(Consultado el 17-04-2017). 
“http://blocs.tinet.cat/It/blog/patrimoni-historic-i-artistic/category/213/extremadura/2009/01/18/merida- 
(Consultado el 17-04-2017). 

“ http://www.hoy.es/20090118/merida/templo-calle-vineros-renueva-20090118.html (Consultado el 17-04- 
2017). 
è http://www.temporamagazine.com/el-foro-de-la-colonia-augusta-emerita-otros-recintos-publicos-11/ 
(Consultado el 17-04-2017). 
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Además de ajustarse al Consorcio y a las normativas, el nuevo edificio también se 
ajustaba en su sección al desnivel del terreno, y presentaba un retranqueo a fachada en su 
planta más alta (ático), conformando su alzado a la calle Viñeros, donde en la planta baja, 
y mediante un cerramiento móvil de lamas, se dotaba al edificio de una permeabilidad 


que posibilitaba a los viandantes una visión del terreno hasta el fondo de la parcela desde 


la calle (Fig. 4). 


5. ANÁLISIS E HIPÓTESIS 


Los datos aportados por las intervenciones arqueológicas de la zona, permiten 
intuir que el Templo de Viñeros estaría catalogado como un edificio público de carácter 
sacro, y dedicado, según las referencias, al Divino Julio: por su semejanza con el templo 
que construyó el emperador Octavio Augusto en el Foro de Roma. 

No se trataría de un edificio aislado en el espacio sino inserto en un recinto de 
mayores dimensiones. El templo estaría situado en una plataforma, rodeado por 
un témenos -en las culturas clásicas mediterráneas se trata de un espacio reservado para la 
adoración de los dioses-, en tres de sus lados. Debido al desnivel de la zona, para su 
construcción, se estiman que habrían sido necesarios diversos trabajos previos de 
explanación. 

La orientación del edificio sería NE-NS, su fachada principal se ubicaría en el 
lado oriental, y estaría construido sobre a un potente pódium de más de 5 m. de altura 
con relación a la calzada que lo flanquea por la zona sur. El recinto alcanzaría una 
longitud total de 34 m. y una anchura de 30,60 m., y las dimensiones del edificio 
rondarían los 22,60 m. de longitud por 20,70 de anchura. La plataforma delantera, 
contando con las escaleras de acceso, tendría 29,60 m. de longitud y la misma anchura 
que el Templo (Fig. 8). El edificio se realizó con opus caementicium revestido con opus 
quadratum, mediante sillares de granito procedentes de canteras de la zona, aparejados a 
soga y tizón, con fábricas de acabado almohadillado. 

Se estima que habría que subir un total de 24 peldaños desde el exterior hasta el 
suelo del santuario, resolviéndose el acceso mediante dos núcleos simétricos de escaleras 
de 19 peldaños, situadas en los laterales de la fachada, que conducirían a su vez a la 
tribuna delantera formada por una escalinata de cinco escalones que vendrían a 
desembarcar en la columnata frontal del edificio que flanquea el pódium, previo a la 


cella del Templo. 
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Delante de su fachada se desarrollaría una plaza, que bien se podría prolongar 
hasta el trazado del cardo máximo, vía desde la cual se plantearía el acceso a una platea 
pavimentada con losas de granito de unos 20 m. de anchura, que conduciría hasta la 
entrada al santuario. 

Con respecto a la distribución interna, el Templo contiene un gran hueco 
rectangular en el pódium, a 3,20 m. de distancia respecto al frente de fachada, de 8 m. de 
longitud en dirección NO-SE y 6,50 m. de ancho en sentido NE-SO, con más de 5,00 m. 
de profundidad. Sobre su funcionalidad del mismo, se descarta la utilidad del mismo en 
vacío, planteándose que funcionalmente obedece a criterios exclusivamente constructivos 
de ahorro de material pétreo en zonas que no van a soportar cargas verticales, hecho 
sumamente habitual en las construcciones templarías romanas para economizar recursos. 

Debido a la anchura del santuario (20,70), los estudios plantean que se trataría de 
un templo hexástilo, con 6 columnas situadas en la parte frontal y 3 en los laterales, 
delimitando en forma de U el perímetro del pódium. La parte interior de cada columna 
o imoscapo, podría alcanzar 1,20 m. de diámetro, y los intercolumnios en torno a 1,80- 
1,90 m. Se trataría de un Templo próstilo, -es decir, que tiene pórtico de columnas solo 
en la fachada principal-, con 3 columnas en el pronaos, iniciándose una semicolumna en 
la cella. En base a las dimensiones del Templo y siguiendo los principios vitruvianos, la 
altura total del mismo estaría en torno a 22 m (Fig. 4). 

Respecto a la vía romana aparecida que flanquea al templo por el lado sur: está 
ejecutada con enlosado de grandes piedras, bajo la cual discurre una cloaca. Es una 
novedad el registro excéntrico a la misma que presenta en su zona central, sin duda 
vinculada a la construcción del templo. La vía con una anchura inicial de 4,80 m., fue 
ampliada hasta contactar con el muro perimetral del edificio sacro, ampliando su anchura 
hasta los 5,5 m., motivo por el que se justifica la excentricidad del citado registro. La vía 
romana está concebida como porticada. Hecho justificado con el encuentro del tambor 
de un pilar, tallado en un sillar de granito, de 75 cm. de diámetro, que habría pertenecido 


15 16 


a la estructura porticada del lado sur de esta senda 


” https://historiayarqueologia.files.wordpress.com/2010/03/screen-capture.png (Consultado el 17-05-2017). 
“https: //www.google.es/search?*tbs=simg:CAESrwIJErWVWxoszacaowILEK¡U2AQaAggKDAsQsIynCB pi 
CmAIAxIo7gfZAt4C1wK7E4UT6wKRCM8HpwiIPv41iSiGKITY3hz6_1Nu8qg6Ce8PhowYaRsTa6HIePX 
UUxgUhWVSzVpLZvTV8LatlsNhxQVoAqQz3acA7caQQ9vQym8zIBpIAQMCxCOrv4IGgoKCAgBEg 
Qs_14xGDAsQne3BCRqgQA QodCspmbG9veiBwbGFu2qWI9gMLCgkvbS8wMnNwM8YKHwoMYX]ja 
GIOZWN0dX]12qWI9gMLCgkvbS8wM25mbXEKFwoEcGxhbtgliPYDCwoJL20vMDEFA4anJyChoKB2Rp 
YWdyYW3apY]2AwsKCS9tLzAyd¡BtMgoZCgdkemF3aW3n2qWI9gMKCggvbS8wMmNzZgweq=templo 
+de+diana+tmerida&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwjHg8nPrL_SAhVHcBoKHVrTAWEOsw4IKQ&biw 
=931&bih=427 
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El estado de deterioro de los restos de este edificio impide conocer con exactitud 
alguna de sus características, que solo podemos intuir, como es el caso de su alzado. 


à n “7 si rest 17 
Tampoco se hallaron materiales pertenecientes a la decoración arquitectónica ”. 


6. CONCLUSIONES 

Con la realización del presente trabajo hemos estudiado y analizado un recorrido 
que va desde el hallazgo del "Templo y sus repercusiones en la concepción del Foro 
romano de la antigua Emerita Augusta, hasta plantear maquetas virtuales que nos 
permitan imaginar el emplazamiento la presencia y la imagen del fantástico edificio sacro. 
Hemos revisado los supuestos constatados en las excavaciones de Viñeros, 17, 
reidentificado las distintas partes del templo y los sistemas constructivos empleados, 
constatamos in situ la tipología y las dimensiones del hallazgo y completamos las hipótesis 
arqueológicas evacuadas sobre el Templo. Pero lo más importante para nosotros, y sin 
duda lo que nos ha mantenido un especial interés ha sido poner en valor el hallazgo, 
exponer el acontecimiento y potenciar su difusión, en busca de remediar la situación 
actual de desamparo y total abandono por la falta de un mecenazgo adecuado (Fig. 5). 

La importancia del hallazgo del "Templo de Viñeros 17, y el dictamen del 
Consorcio después del hallazgo, hacían presumir la inmediata propuesta oficial de su 
conservación, adecuación, y posterior puesta en disposición para la exposición al público, 
pero nada más lejos de la realidad, no se ha tomado ninguna decisión oficial al respecto. 

La Comisión Ejecutiva del Consorcio de la Ciudad Monumental de Mérida que 
abordó el descubrimiento en 2008, y propuso a los responsables de esta obra el máximo 
cuidado de la cimentación para que los restos puedan ser visitables, todavía hoy -en julio 
de 2017-, mantiene el expediente a la espera de la emisión del informe vinculante sobre 
la protección e integración de los restos, y por tanto, pendiente de la decisión oportuna 


sobre el destino final que tendrá el solar en cuestión. 


“https ://www.google .es/maps/place/Templo+Romano+(Resto+Arqueol%C3%B3gico)/038.9148541,- 
.3462169,17z/data=!4m13!1m7!3m6!1s0xd1426c0aa33b227:0x732f459b0b47675e!2sCalle+ViXC3%Bleros 
,+17,+06800+M9%C3%A9rida,+Badajoz!3b1!8m2!3d38.9148499!4d- 
.3440228!8m4!1s0xd1426c0abce3adf:0x9a3da531de2f36d!8m2!3d38.9148557!4d-6.3440727 (Consultado 
el 17-05-2017). 
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Planos de planta 
Fig.l Parcela antes y después de la excavación, Félix Palma Garcia, 2009, El Foro de 


Augusta Emérita Génesis y evolución de sus recintos monumentales. 


Fig. 2. Vista después de la excavación, Félix Palma García, 2009, El Foro de Augusta 


Emérita Génesis y evolución de sus recintos monumentales, 
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G. Vázquez Sánchez 


Plantas somparateas de la suda 


T) Pistaferma Central Templo de Diana 

2] Plataforma Occidental i Recinto de c/Lennen 
[3] Plataforma Oriental: Portico del Foro 

(4). Plataforma Occidental t Templo de Viñeros 


Parzpacióna del open 


Fig. 3. Emerita Augusta. Composición: Evolución del Foro romano y Reconstrucción de 
los Conjuntos Forenses, Andrés Agudo Martínez, Francisco Fernández Castelló y Gloria 
Vázquez Sánchez, 2017. 
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EDIFICABILIDAD SEGÚN CRITERIOS DEL CONSORCIO, Y PLANOS 


EDIFICABILIDAD SEGÚN CRITERIOS DEL CONSORCIO, Y PLANOS 


Fig. 4. Edificabilidad según criterios del Consorcio y Planos, Andrés Agudo Martínez, 
Francisco Fernández Castelló y Gloria Vázquez Sánchez, 2017. 
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Escalinatas 


== Columnas 


Templo PRÓSTILO { con pórticos de columnas solo en la fachada principal) 


HIPÓTESIS DE RECONSTRUCCIÓN DEL TEMPLO ROMANO DE VIÑEROS. 17 


MAQUETA VIRTUAL (2) 


Fig. 5. Hipótesis de reconstrucción del Templo de Viñeros y maqueta virtual, Andrés 
Agudo Martínez, Francisco Fernández Castelló y Gloria Vázquez Sánchez, 2017. 
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| Fig. 6. Viñeros 1 7: estado actual, Andrés Agudo Martinez, Francisco Fernindez Castellé 
y Gloria Väzquez Sänchez, 2017. 
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EL PINTOR SEVILLANO PEDRO DE VILLEGAS 
MARMOLEJO Y SU RELACIÓN CON AMÉRICA Y 
EUROPA 


THE SEVILLIAN ARTIST PEDRO DE VILLEGAS MARMOLEJO 
AND HIS RELATIONSHIP WITH AMERICA AND EUROPE 


PATRICIA ARGIBAY ALONSO 
Universidad Pablo de Olavide, Sevilla. España. 


patriciargibayOyahoo.es 


Resumen: Referencias documentales nos permiten situar a Pedro de Villegas Marmolejo, 
uno de los principales representantes de la escuela pictórica sevillana del segundo tercio 
del siglo XVI, en el mercado artístico con América, enviando obras por encargo. De igual 
modo, por estos momentos está participando activamente en la decoración del buque 
insignia de Don Juan de Austria, la Galera Real. 

Aun así, no deja de trabajar para la sociedad estamental sevillana, centrando sus clientes 
en el alto clero, la nobleza, la alta burguesía y los conventos y monasterios, realizando 
encargos en esta ciudad y en localidades colindantes para personalidades relevantes del 
Nuevo Mundo. 


Palabras clave: Villegas Marmolejo, comercio, América, Europa. 


Abstract: Documentary references allow us to put Pedro de Villegas Marmolejo, one of 
the main representatives of the Seville School of painting of the second third of the 
sixteenth century, in the art market with America, sending artworks to order. Similarly, by 
now it is actively participating in the decoration of the flagship of Don Juan de Austria, the 
Royal Galley. 

Even so, he doesn't work for the Seville estates company, targeting clients in the high 
clergy, the nobility, the gentry and the convents and monasteries, carrying out assignments 


in this city and surrounding towns for relevant personalities of the New Word. 


Keywords: Villegas Marmolejo, trade, America, Europa. 
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El pintor del que nos ocupamos en estas líneas, Pedro de Villegas Marmolejo, 
desarrolla toda su vida y, por consiguiente, la mayor parte de su labor como maestro en la 
ciudad de Sevilla a lo largo del siglo XVI. Se forma en un ambiente estilístico dominado 
por la obra y manera de Alejo Fernández, estilo que utiliza hasta que conoce la pintura de 
un Luis de Vargas que ha pasado por Italia y de los maestros flamencos que se 
encontraban en Sevilla. “Pal es el caso de Hernando de Sturmio o Pedro de Campaña. 
Sería con la desaparición de estos grandes pintores cuando Villegas Marmolejo se 
presente como maestro indiscutible de la pintura sevillana hasta el momento en el que 
surge el arte y la figura de Francisco Pacheco. 

Como decimos su vida se desarrolla íntegramente en Sevilla, lo que no impide 
que reciba encargos de una numerosa clientela, entre la que debemos incluir a 
personalidades influyentes que llegan a tierras americanas. “Tenemos constancia de que 
en 1549 Villegas cancela ante la Casa de Contratación de las Indias un pleito que tenía 
contra Cristóbal Muñoz, maestre y vecino del barrio de Triana, por incumplimiento de 
pago. Es gracias a estos documentos que sabemos que, hacia 1545 Villegas le había 
entregado dos retablos de imaginería al maestre para que los vendiese en tierras 
americanas. Un primer contacto comercial que parece no haberle salido muy bien. Hay 
que tener presente para entender este tipo de envíos que el maestro sevillano era un 
artista polifacético, dedicándose indistintamente a la pintura, escultura y al dorado y 
estofado, actividades todas ellas muy relacionadas en el siglo XVI, lo que aumenta 
considerablemente el número de encargos que recibe. 

No debe sorprendernos el hecho de que un pintor sevillano que desarrolla toda 
su carrera en la ciudad hispalense haga envíos al nuevo continente, pues a partir de 1503 
América se convierte en patrimonio comercial sevillano. A pesar de los riesgos que podía 
conllevar el mercado artístico con América y de haber vivido una primera experiencia 
negativa, a Villegas Marmolejo no le asustaba asumir nuevamente el reto y efectúa un 
envío a Puerto Cabello (Venezuela) en 1557". Se trata de un envio compuesto de cuatro 
retablos pintados, seis portapaces de madera y seis cruces. Tanto la relación con el tema 
religioso de estas obras como el número de las mismas, marcan claramente la 
participación del maestro sevillano en el mercado artístico con el nuevo continente”. Por 
el momento nada más al respecto conocemos en relación a este envío, por lo que hoy 


debemos considerar que se encuentran en paradero desconocido. La documentación 


' SERRERA CONTRERAS, Juan Miguel: Pedro de Villegas Marmolejo (1519-1596), Arte Hispalense, 
Sevilla, 1991, p. 69. 
* Ibidem, p. 16. 
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conocida fue aportada por José Miguel Torre Revello, quien informa de que cada retablo 
tenía 8 palmos de alto y 5 de ancho”. 

A pesar de estos encargos Villegas no deja de trabajar para la sociedad estamental 
sevillana, centrando sus clientes en el alto clero, la nobleza, la alta burguesía y los 
conventos y monasterios, realizando encargos en esta ciudad y en localidades colindantes 
para personalidades relevantes relacionadas con el Nuevo Mundo. La realización de esta 
gran cantidad de obras para la ciudad de Sevilla tampoco hizo que se olvidase del 
contacto con las Américas y de las ganancias que esto suponía. 

Gracias a uno de los testamentos que realiza el maestro sevillano, exactamente al 
que redacta en 1542, se sabe que participó en el comercio con Lima a través de la 
importante figura de Alvaro de Alcocer, gran general de Felipe II. No hay que olvidar 
que Pedro de Villegas Marmolejo era un hombre culto, buen amigo de Arias Montano y 
coleccionista de todo tipo de antigúedades al tiempo que tenía una gran afición por la 
lectura, lo que le llevó a poseer una gran biblioteca. Todo esto hace que se le puede 
considerar como uno de los eruditos sevillanos de finales del siglo XVI que entra en 
contacto con el cerrado círculo de amigos del humanista Arias Monano, mencionado 
líneas atrás, que tenía amistad con el poeta y dramaturgo sevillano Juan de Mal-Lara y 
que conocería y participaría en las reuniones de la casa del canónigo Luciano de Negrón 
(Fig. 1). Lugar de reunión de los intelectuales del momento y verdadero coleccionista de 
pinturas. Lo que hace que no nos extrañe la relación de Villegas con el mercado en Lima 
a través del gran general de Felipe II. Pese a todo esto, en el testamento citado de 1542 
no se indican ni el número de tablas ni el tema que en ellas se representaban”. 

Sabemos que años más tarde, entre 1582 y 1584, realiza el dorado y estofado del 
retablo de Nuestra Señora del Rosario en la ciudad de Santo Domingo de Lima. 
Desgraciadamente toda esta policromía original se ha perdido, por lo que sólo podemos 
ver el estado actual del retablo (Fig. 2), situado en la nave lateral de la 1glesia. 

De igual modo, por estos años el pintor sevillano está participando activamente en 
la decoración del buque insignia de Don Juan de Austria, la Galera Real. Estamos 


hablando de 1570, de la nave que capitaneaba la Santa Liga que se enfrentó a la armada 


* TORRE REVELLO, José Miguel: El Archivo General de Indias de Sevilla, historia, clasificación de sus 
fondos, Buenos Aires, 1929. 

' Hasta el momento tan sólo conocemos las referencias comentadas en el texto. Trabajo en la localización 
de documentación específica que pueda desvelar las lagunas que aún se encuentran y, con suerte, poder 
llegar a localizar alguna de las pinturas enviadas al Nuevo Continente. 
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turca en 1571. Así Don Juan, hermano de Felipe II, se convertía en el defensor del 
Mediterráneo y en el nuevo Pericles”. 

Conocemos con detalle la descripción de la Galera Real tras su desaparición en la 
batalla de Lepanto gracias a la obra de Juan de Mal-Lara, principal creador del programa 
ornamental la Descripción de la Galera Real del Serenísimo Señor don Juan de Austria, 
un estudio vinculado al pensamiento humanista durante el renacimiento”. Según nos 
cuenta Juan de Mal-Lara, el programa ornamental fue realizado por artistas residentes en 
Sevilla ya que era lo más sensato económicamente hablando y no faltaban pintores de 
gran calidad para llevarlo a acabo. Parece que muchos de los pintores que aquí trabajaron 
únicamente realizaron este encargo, en cuanto a pintura de temática pagana y mitológica 
se refiere, a lo largo de sus carreras”, pues el siglo XVI español, a diferencia de lo que 
ocurre en otros países europeos, está caracterizado por un predominio de la temática 
religiosa sobre la mitológica y los temas paganos. Es muy difícil encontrar programas 
iconográficos en los cuales la mitología sea la inspiradora, localizando uno de los pocos 
ejemplos en el Palacio del Viso del Marqués de Santa Cruz’. 

A través de los inventarios de los artistas sabemos que poseían una gran cantidad 
de estampas y grabados, las cuales les servían como punto de partida con complicadas 
composiciones y programas iconográficos del mundo mitológico, pues no era fácil 
encontrar en la España del XVI un plantel de pintores capaces de desarrollar estas 
escenas. En el caso de Pedro de Villegas Marmolejo por su vinculación con Mal-Lara y el 
círculo humanista sevillano, su ya mencionada amistad con Arias Montano, así como por 
ser el pintor sevillano más afín a las tendencias artísticas llegadas de Italia, lo convierten 
en uno de los pintores que realizaron estas escenas mitológicas. Su participación ha sido 
demostrada gracias a una carta de pago fechada el 13 de marzo de 1571, la cual amplia el 


“ 


catálogo artistico del maestro: *...el conserto por pintar la ystoria de jason e nuebe 


tableros para los cuadros de la galera rreal nueva questa en el rrio desta ciudad con el dho 


pedro de Villegas por ciento veynte ducados...””. 


* CAMARERO CALANDRIA, María Emma: “Nuevos datos sobre pintores españoles y pintura mitológica 
en el siglo XVI. La Galera Real de don Juan de Austria”, Revista Goya, 286, 2002, p. 17. 

° MAL-LARA, Juan de: Obras del Maestro Juan Mal-Lara. Descripción de la Galera Real del Sermo. R. D. 
Juan de Austria, 1, Sevilla, 1876. La obra de Juan Mal-Lara quedó terminada el año de su muerte, 1571, sin 
publicarse hasta finales del siglo XIX. El manuscrito se conserva en la Biblioteca Capitular de la Catedral 
de Sevilla. 

" CAMARERO CALANDRIA, María Emma: “Nuevos datos sobre...”, op.cit., p. 16. 

* Ibidem, p. 24, nota 2. 

° Archivo de Protocolos Notariales de Sevilla, Legajo 11578, registro 20; vid, CAMARERO CALANDRIA, 
María Emma: “Nuevos datos sobre...”, op.cit., p. 18. 
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En la descripción Mal-Lara no deja dudas en cuanto a la colocación de las 
pinturas del maestro que nos ocupa. Dice que fueron nueve cuadros situados en el 
exterior de la popa y en el castillo de la proa. Se trata de la primera representación de la 
Fábula de Jasón y la conquista del vellocino de oro que se hizo en España, y nuestro 
maestro participó en tres de las escenas de esta fábula, asesorado en todo momento por 
los conocimientos de Juan de Mal-Lara. Se trata de: la Nave argos, Jason y el toro y Jasón 
y el dragón. Para llevarlas a cabo Villegas se inspiró en los ciclos clásicos mitológicos y es 
muy probable que consultase la principal obra sobre esta fábula, Las Argonáuticas de 
Apolonio de Rodas. En ella Don Juan de Austria se consideraría, al igual que Jasón, el 
capitán de un grupo de intrépidos exploradores. El mensaje de estas pinturas quedaba 
más que demostrado: Don Juan, como el nuevo Jasón, partiría con la Santa Liga, antiguos 
argonautas, en la Galera Real, representando a la Nave Argos, para vencer a los turcos, 
que sustituirian al toro y al dragón, para devolverle a la monarquía, el vellocino de oro, la 
gloria que le pertenecía. Habrá que esperar hasta finales del siglo XVII para volver a ver 
la representación de estos temas. Por lo tanto el maestro sevillano podría considerarse el 
primer pintor español que representa este ciclo mitológico, siendo así en uno de los 
predecesores de las composiciones paganas que veremos en el Siglo de Oro español. 

Pero no sólo intervino en este marco, sino que realiza seis escenas más situadas en 
las bandas laterales de la popa. En el lado derecho representa el Tiempo, un rinoceronte 
y una bandada de Grullas, y en el lado izquierdo, Neptuno, Pájaros Alciones y Alejandro 
Magno. Para estas intervenciones utiliza, como mencionamos líneas atrás, las obras 
clásicas y especialmente los libros de emblemas. Destaca la utilización de los 
Hieroglyphica de Piero Valeriano”, seguramente utilizado en la figura del Rinoceronte 
(Fig. 3), y de los Emblemas de Alciato”, utilizados para las grullas o los Pájaros Alciones 
(Fig. 4). El conjunto de estas escenas supone el primer testimonio de las grandes 
composiciones mitológicas que se pintaron es Sevilla durante el Renacimiento. 

Las últimas escenas que realiza Villegas Marmolejo para la Galera Real se 
encuentran en las “arrumbadas” de proa. Son dos escenas más que siguen estando 
basadas en los ciclos clásicos y en las que representa a Eneas huyendo de Cartago en 
llamas y Ulises con la bruja Circe. En la primera, y tal como cuenta Mal-Lara, se trata de 


una escena irreal pero basada en las versiones ilustradas de Virgilio, concretamente en 


" VALERIANO BOLZANI, Piero: Hieroglyphia Sive de Sacris Aegyptiorum Genttium Literix 
Commentarii. Salamanca, 1564. 

" ALCIATO, Andrea: Emblemas de Alviato traducidos en rhimas españolas añadidas de figuras y de 
nuevos Emblemas. Lyon, 1564. (Edi. Facsimil, Madrid, 1975). 
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Virgilius, Opera cum Comentarus et Figuris (1522), conservada en la biblioteca de la 


Universidad de Sevilla con una ilustración que perfectamente pudo servir de inspiración, 
en la cual aparece Dido ardiendo y Eneas alejándose de Cartago (Fig. 5). 
Lamentablemente no conocemos ninguna obra de este pintor que pueda darnos 
una idea de cómo eran los lienzos que realiza para este navío real, pues la gran mayoría 
de sus obras son de temática religiosa. Esperamos seguir trabajando en ello y poder 
acercarnos cada vez más a la estética pintada en estas tablas, de igual modo que seguimos 
sumergiéndonos en el siglo XVI para intentar seguir los pasos de las tablas que llegaron al 


territorio americano. 
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R} EL DOTOR LVCIAN O DE NEGRON: fit}, 
de re eine rn n pre ma SC 
De cuanta eltimacion aya fidi flempre la gloriosa virtud,notoria cosa esa 
todos las que tienen conocimiento de fus eScelencias i efectos: i el premio i a= 
labanca que elperan los que | l liguen, laun que pudiera [obre chte proposi= 
to traer muchos exemples, con uno folo pienso farisfazer a todo lo que puedo 

; de 


Fig. 1. Retrato de Luciano de Negrón, Anónimo español, 1883, Biblioteca Digital 


Hispánica. 
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Fig. 2. Estado actual del retablo, nave lateral, Iglesia Santo Domingo, Lima, Diego Delso. 


Fig. 3. £l Rinoceronte, Piero Valeriano, 1564, Echoes from the Vault, D.G. 
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Fig. 4. Las Grullas, Alciato, Emblema XVII, 1564, Breverías erasmianas (VIII), “Sustine 


et abstine”. 


Fig. 5. Dido y Eneas, Virgilio, Eneida, fol. LXXXVI. 
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Resumen: Las obras de arte suponen una gran oportunidad de creación de imagen para 
el país donde se gestaron cuando este las traslada fuera de sus fronteras, pretendiendo 
con ellas transmitir cierta ideología que redunde en su identidad como nación. Partiendo 
de esta idea, el presente texto versa sobre la instrumentalización propagandística de la 
pintura cuando una entidad de poder interviene en el valor expositivo de la misma. Para 
ello, se centrará la atención en la exportación del Expresionismo Abstracto a Europa por 
parte de la CIA. Con este caso se ilustra cómo una pintura sin intenciones de poder en su 
creación se acaba convirtiendo en arte propagandístico en su recepción, conteniendo un 
mensaje ideológico oculto tras su función estética. 


Palabras clave: arte, propaganda, instrumentalización, Expresionismo Abstracto. 


Abstract: Works of art mean a big opportunity of image's creation for the country in 
which they were made, especially when the country sends them abroad, hoping to 
transmit certain ideology with them that results in the country's identity as a nation. 
Departing from this idea, the present paper is about the propagandistic exploitation of 
painting when a power entity takes part in the exhibition value of it. In order to describe 
it, the text will be focused on the CIA’s exportation of Abstract Expressionism to Europe. 
With this case, it is shown how a painting without power intentions in its creation 
becomes a propagandistic art in its reception, holding an ideological message that is 
hidden behind its aesthetic function. 


Keywords: art, propaganda, exploitation, Abstract Expressionism. 


| Esta investigación se ha realizado en el contexto del Grupo de Investigación en Comunicación Politica, 
Ideología y Propaganda IDECO (Universidad de Sevilla, código SEJ-539). 
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“El inconformismo del artista moderno y su amor por la 
libertad no se pueden tolerar dentro de la tiranía monolitica, y 
el arte moderno es inservible para la propaganda de los 
dictadores [...J. Los dictadores querían imponer sus 
convicciones artísticas. Pudieron. Lo hicieron y los rusos aún 


lo hacen.” 


Alfred Barr, 1952 


1. INTRODUCCIÓN: EXPORTACIÓN DE ARTE, IMAGEN E IDEOLOGÍA 

A lo largo de la historia, el arte ha servido como herramienta de legitimación del 
poder. Desde las primeras civilizaciones, como Egipto o Mesopotamia, hasta nuestros 
días, los líderes políticos y religiosos han ordenado la construcción y creación de obras 
artísticas que mmortalizasen su poder. 

Estas prácticas normalizadas comenzaron a ponerse en tela de juicio, 
paulatinamente, desde finales del siglo XIX, cuando algunos artistas como Jacques-Louis 
David o Francisco de Goya quisieron deslindar su trabajo de las clásicas instituciones de 
poder”. A partir de entonces, y conforme la reivindicación de la independencia ideológica 
del artista se fuera consolidando cada vez más, doblegarse a instrucciones dictatoriales, 
monárquicas o eclesiásticas parecía estar reservado a “artistas de segunda fila”'. En este 
contexto, lo interesante desde un punto de vista propagandístico era el manejo que las 
entidades de poder hacían progresivamente de dicha independencia ideológica. Así, 
atribuir la estética y el contenido de una obra a una entidad de poder comenzó a ser más 
meritorio que nunca, pues había que identificar la libre creación del artista con un vínculo 
personal y voluntario con el poder. 

A estas circunstancias artísticas se les unió el éxito las Exposiciones Universales, 
que ya habían irrumpido con fuerza en la segunda mitad del siglo XIX”. Estos eventos 
trasladarán al siglo XX su espíritu exportador tendente a utilizar el arte de un país como 
marca del mismo cuando se expone en el extranjero”. En las Exposiciones Universales, 


los artistas que participaban para dar a conocer su obra fuera de sus fronteras nacionales 


* BARR, Alfred: “Is Modern Art Communistic?” New York Times Magazine, 1952, p. 22. Traducción de 
la autora (TdA). 

* CLARK, Toby: Arte y propaganda en el siglo XX. Madrid, 2000, p. 8. 

‘THOMSON, Oliver: Easily led: A History of propaganda. Surrey, 1999, pp. 4-5 (TdA). 

° BALLESTEROS ARRANZ, Ernesto: Historia universal del arte y la cultura. Vida y cultura en el siglo 
XIX. Madrid, 2015. 

° WANG, Jian: “Soft Power, Nation Branding, and the World Expo”, en Shaping China Global 
Imagination: Branding Nations at the World Expo. Nueva York, 2013, pp. 1-23. 
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estaban aceptando su rol de creadores de imagen para el régimen politico en el que 
habían desarrollado su trabajo, ya fueran sus creaciones libres o fueran encargos. 
Exposiciones tan emblemáticas como la inauguradora, esto es, la Gran Exposición de 
Londres de 1851, o la Exposición Universal de Paris de 1889, supusieron una estudiada 
oportunidad para demostrar el poder de la ciudad y del país expositor en términos 
económicos, artísticos y políticos; así como también la supusieron para los distintos 
pabellones nacionales que rivalizaban en esos mismos términos. En este sentido, tuvo 
bastante trascendencia (arquitectónica y propagandísticamente) la simbólica imagen de los 
pabellones de la Alemania nazi y de la Unión Soviética enfrentados en la Exposición 
Internacional de París de 1937, antes del estallido de la Segunda Guerra Mundial”. 

Lo cierto es que en contextos bélicos y situaciones de conflicto, la exportación de 
arte para su exposición en el extranjero se convertía en una potente arma propagandística, 
que contribuía directamente a la configuración estética de la ideología del país de origen. 
Con esta idea sobre el terreno, el avance de Estados Unidos en términos artísticos en la 
segunda mitad del siglo XX, junto con el enfrentamiento entre el país americano y la 
Unión Soviética en la Guerra Fría, supusieron ambas las condiciones ideales para la 
exportación de arte dentro de lo que muchos autores han denominado “guerra fría 
cultural”. 

Dentro de este contexto, se tratará a continuación la exposición del 
Expresionismo Abstracto en Europa bajo el patrocinio de la CIA, quien atribuía a las 


pinturas el valor de “libertad” para promocionar la marca-país Estados Unidos”. 


2. MARCO CONCEPTUAL: ARTE Y PROPAGANDA 

El arte y la propaganda se pueden analizar como fenómenos comunicativos. En 
esta línea, destaca la definición de propaganda propuesta por Antonio Pineda: “La 
propaganda es un fenómeno comunicativo de contenido y fines ideológicos mediante el 
cual un Emisor (individual o colectivo) transmite interesada y deliberadamente un 
Mensaje para conseguir, mantener o reforzar una posición de poder sobre el 


pensamiento o la conducta de un Receptor (individual o colectivo) cuyos intereses no 


’ STAAL, Jonas: “Art. Democratism. Propaganda”, e-fux, 52, 2015. 

* GLONDYS, Olga: La guerra fría cultural y el exilio republicano español: Cuadernos del Congreso por la 
Libertad de la Cultura (1958-1965). Madrid, 2012; NIÑO, Antonio y MONTERO, José Antonio (eds.): 
Guerra Fría y propaganda. Estados Unidos y su cruzada cultural en Europa y América Latina. Madrid, 
2012; SAUNDERS, Frances Stonor: La CIA y la guerra fría cultural. Madrid, 2013. 

° SAUNDERS, Frances Stonor: “Garabatos yanquis (Yanqui doodles)”, en La CIA y la guerra fría cultural. 
Madrid, 2013, pp. 290-320. 
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coinciden necesariamente con los del Emisor 

Del mismo modo, el arte, a pesar de sus múltiples posibilidades de definición 
desde distintos puntos de vista, también puede considerarse un fenómeno comunicativo 
en su esencia”. Ambos, propaganda y arte, son procesos que emplean necesariamente 
uno o varios emisores, un mensaje y uno o varios receptores. En el caso del arte, ese 
emisor sería el artista, el mensaje se correspondería con su obra y el receptor coincidira el 
público de dicha obra. Respecto a la intención comunicativa en uno y otro fenómeno, 
mientras que la propaganda tiene una finalidad ideológica, en el arte prevalece una 
finalidad estética. Conociendo estos elementos, se puede deducir cuándo un arte 


adquiere el adjetivo de propagandístico. 


2.1. ARTE PROPAGANDÍSTICO 

Como arte propagandístico se podría calificar todo arte en el que, durante el 
proceso de creación o recepción de la obra, ha participado un emisor de propaganda. El 
propagandista realiza esta intervención aportando un determinado mensaje ideológico a 
la obra de arte, la cual puede estar ausente de ideología o bien puede contener una 
ideología preexistente que ahora se verá alterada. No obstante, en este tipo de 
intervención del propagandista en un fenómeno artístico-comunicativo, hay que tener en 
cuenta que la finalidad ideológica de la propaganda nunca llegaría a eclipsar la finalidad 
estética del arte. Es decir, la obra resultante tendría objetivos propagandísticos ocultos tras 


esa finalidad estética que se le presupone a la obra de arte. 


2.2. INSTRUMENTALIZACIÓN PROPAGANDÍSTICA DEL ARTE 

Al definir, en un determinado contexto, una obra de arte como “arte 
propagandístico”, se estaría afirmando que dicha obra es el resultado de una estrategia de 
instrumentalización propagandística. Es decir, el autor de esta estrategia (el 
propagandista) pretende, mediante el manejo de una obra de arte, alcanzar un objetivo 
propagandístico; esto es, un objetivo de poder. 

Este procedimiento se enmarca dentro del concepto de “modelación cultural 


propagandística” (MCP), propuesto por Pineda como un tipo de propaganda encubierta”. 


10 


PINEDA, Antonio: Elementos para una teoría comunicacional de la propaganda. Sevilla, 2006, p. 228. 

" BERGER, René: Arte y comunicación. Barcelona, 1976; DEWEY, John: E/ arte como experiencia. 
Barcelona, 2008; ECO, Umberto: Obra abierta. Barcelona, 1990; ECO, Umberto: La definición del arte. 
Barcelona, 2005; PANOFSKY, Erwin: £l significado de las artes visuales. Madrid, 1987. READ, Herbert: 
El significado del arte. Madrid, 1973. 

© PINEDA, Antonio: “ Branded content antes del branded content. La modelación cultural propagandística 
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La MCP debe contar con “una intención propagandística deliberada pero oculta, uso de 
medios culturales para la diseminación ideológica, y sutileza a la hora de proceder a dicha 
diseminación””. Por todo ello, Pineda también se refiere a la exportación del 
Expresionismo Abstracto a Europa por parte de la CIA durante la Guerra Fría como uno 
de los más acertados ejemplos de MCP. Este caso concreto se trataría de una 
instrumentalización propagandística del arte a posteriori, es decir, después de que la obra 


haya sido creada por el artista en base a sus propios criterios ideológicos y estéticos. 


3. CASO DE ESTUDIO: LA CIA Y EL EXPRESIONISMO ABSTRACTO 

Sin recuperarse aún de los estragos de la Segunda Guerra Mundial, en el siglo XX 
comienza la Guerra Fría, una lucha sin enfrentamiento armado entre el capitalismo, 
bloque liderado por Estados Unidos, y el comunismo, liderado por la Unión Soviética. 
En esta situación, el manejo del arte y la cultura de uno y otro bando resultó una de las 
piezas fundamentales en el tablero de juego mundial. Como introduce John Swift, 
“demostrar que un sistema es más refinado culturalmente, más artístico, más viril, más 
fuerte o goza de mejor educación equivale a superioridad moral. [...] Todos los ámbitos 
de la cultura se movilizaron para combatir en la Guerra Fría””. Y lo cierto es que Estados 
Unidos contaba con una ventaja importante para esta guerra fría cultural: el arte se estaba 
trasladando de capital, desde París a Nueva York; “el arte parisino parecía afeminado e 
inadecuado, en general, para enfrentarse a los violentos peligros que aguardaban a la 
cultura occidental. El viril arte de Nueva York acudió al rescate”” 

Y la virilidad estadounidense pareció materializarse en el Expresionismo 
Abstracto, movimiento declarado abiertamente apolítico” en el que destacó la figura 
solitaria y alcohólica de Jackson Pollock. Como afirmaba el artista Bubb Hopkins, “él era 
el gran pintor americano [...]. Esa persona [...] debería tener las virtudes viriles del 
hombre americano [...]. Debe surgir de nuestro propio suelo””. Además, en su action 
painting, ausente de figuración alguna, Pollock dejaba vía libre a la interpretación de 


cualquiera. Y así, en este contexto político y artístico, “la idea de que el Expresionismo 


Abstracto podía llegar a ser un vehículo de las nuevas responsabilidades imperiales 


como forma de propaganda encubierta”, Ámbitos, 18, 2009, p. 117. 

* Ibidem, p. 125. 

“SWIFT, John: Atlas histórico de la Guerra Fría. Madrid, 2008, p. 66. 

" GUILBAUT, Serge: De cómo Nueva York robó la idea de arte moderno. Madrid, 1990, p. 217. 

" CASTELLANOS, Polo: “Expresionismo abstracto. Típicamente norteamericano”. Archipiélago, 17(64), 
2009, p. 60. 

” HOPKINS, Bubb en SAUNDERS, Frances Stonor: La CIA y la guerra fría cultural. Madrid, 2018, pp. 
292-293. 
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comenzó a tomar cuerpo 

No obstante, dentro de la política estadounidense, había bastante desacuerdo 
respecto al uso de este arte como arma propagandística. En este sentido, destaca la 
postura pública del congresista George A. Dondero, quien defendía en 1949 que “el arte 
es considerado como un arma del comunismo, y el doctrinario comunista considera al 
artista como un soldado de la revolución”, y que el Abstraccionismo, junto con el resto de 
ismos, es “de origen extranjero, y en verdad no deberían tener un lugar en el arte 
norteamericano””. Como respuesta, Alfred Barr, primer director del MoMA, publica tres 
años más tarde un artículo en el New York Times Magazine titulado “¿Es comunista el 
arte moderno?”, donde expone la vinculación entre el arte realista y los totalitarismos, 
con la consecuente relación entre el arte moderno y su desarrollo en un régimen de 
libertad”. 

Verdaderamente, los artistas estadounidenses de finales de los años 40, este grupo 
de pintores expresionistas abstractos que se autodenominaban “Los Irascibles” (Fig. 1), 
habían tenido en mayor o menor medida relación con movimientos políticos de 
izquierda”. El propio Jackson Pollock había trabajado con el muralista mexicano David 
Alfaro Siqueiros”. Pero a pesar de todo ello, y como explica Saunders: “Allí donde 
Dondero veía evidencia de conspiración comunista en el Expresionismo Abstracto, la 
elite cultural estadounidense detectó una virtud opuesta: para ellos, expresaba una 
ideología específicamente anticomunista, la ideología de la libertad, de la libre empresa. 
Al no ser figurativo ni poder expresarse políticamente, era la verdadera antítesis del 
Realismo Socialista. Era precisamente el tipo de arte con el que los soviéticos disfrutaban 
odiándolo. Pero era más que esto. Era, afirmaban sus apologetas, una aportación 
específicamente estadounidense al arte moderno””. 

Debido a la oposición interna a la idea de la promoción del Expresionismo 
Abstracto (el Departamento de Estado llegó a ordenar que no se expusiesen artistas 
estadounidenses relacionados con el comunismo”), los estrategas de la alta política 


tuvieron que buscar alternativas para “mostrar al mundo que este era un arte acorde con 


* SAUNDERS, Frances Stonor: La CIA y..., op. cit., p. 294. 

* DONDERO, George en CHIPP, Herschel B: Teorías del arte contemporáneo. Fuentes artísticas y 
opiniones críticas. Madrid, 1993, p. 528. 

” BARR, Alfred: “Is Modern Art Communistic?” New York Times Magazine, 1952; BARR, Alfred: La 
definición del arte moderno. Madrid, 1989, pp. 243-249. 

“ SAUNDERS, Frances Stonor: La CIA y..., op. cit., pp. 291-292. 

© Ibídem, p. 292. 

” Ibid., p. 292. 

* Ibid., p. 295. 
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la grandeza y libertad de los Estados Unidos””. Por ello, recurrieron a la CIA. Hallamos, 
tal y como afirma Saunders, “esa sublime paradoja de la estrategia americana en la guerra 
fría cultural: para promover la aceptación del arte producido en (y cacareado como 
expresión de la) democracia, había que salvar el escollo del propio proceso 
democrático”. 

La CIA, a su vez, recurrió al MoMA, dándole credibilidad institucional a sus 
estrategias. La artista Eva Cockcroft, en su artículo de 1974 “Abstract Expressionism, 
weapon of the Cold War”, narra la directa vinculación entre la estructura de poder 
hallada tras el MoMA y la CIA y la exportación del Expresionismo Abstracto como 
concepto del estilo de vida estadounidense”. Para llevar a cabo esta tarea, el MoMA creó 
en 1952 un Programa Internacional bajo el que exportaba obras expresionistas abstractas 
al extranjero; esta acción era denominada por el propio Barr como “propaganda 
benevolente para la intelectualidad extranjera””. El objetivo del Programa Internacional 
del MoMA era, según Cockcroft, “dejar claro, especialmente en Europa, que América no 
era el páramo cultural que los rusos [...] estaban intentando demostrar que era” 

Solo cuatro años después de su creación, el Programa Internacional del MoMA 
había organizado treinta y tres exposiciones internacionales, entre las que se pueden 
destacar la participación de Estados Unidos en la Bienal de Venecia y la exposición 
“Doce pintores y escultores americanos contemporáneos”, inaugurada en París”. 

De manera general, el apoyo de la CIA a actividades culturales como 
exposiciones, jornadas literarias o conciertos, como sostiene Cockcroft, no estaba 
orientado únicamente al espionaje, sino que buscaba “influenciar la comunidad 
intelectual extranjera y presentar una fuerte imagen propagandística de los Estados 
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Unidos como una sociedad ‘libre’ y opuesta al reglamentado bloque comunista”. En esta 
línea, August Heckscher, antiguo presidente del Programa Internacional del MoMA, 
llegó a afirmar que la obra del museo estaba “relacionada con la principal lucha de la era: 
la lucha de la libertad contra la tiranía””. Por ello, las obras de artistas como Pollock, 


salpicadas de líneas y gotas sin orden alguno, eran perfectas para alcanzar tal fin. “Nos 


” Ibid., p. 296. 

” Ibid., p. 296. 

” COCKCROFT, Eva: “Abstract Expressionism, weapon of the Cold War”. En Pollock and after: The 
critical debate. Nueva York, 1985, pp. 147-154. 

* SAUNDERS, Frances Stonor: La CIA y..., op. cit., p. 307. 

” COCKCROFT, Eva: “Abstract Expressionism, weapon...”, op. cit., p. 127. TdA. 

” SAUNDERS, Frances Stonor: La CIA y..., op. cit., pp. 308-309. 

* COCKCROFT, Eva: “Abstract Expressionism, weapon...”, op. cit., pp. 128-129. TdA. 

* HECKSCHER, August en SAUNDERS, Frances Stonor: La CIA y..., op. cit., p. 312. 
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habíamos dado cuenta”, decía Donald Jameson, miembro de la CIA, “de que era el tipo 
de arte que menos tenía que ver con el Realismo Socialista, y hacía parecer al Realismo 
Socialista aún más amanerado y rígido y limitado de lo que en realidad era” 

En definitiva, el caso del Expresionismo Abstracto y su patrocinio por la CIA durante la 
Guerra Fría destaca por su descarada contradicción: es un movimiento apolítico que 
acabó instrumentalizado propagandisticamente en base a su propia apoliticidad. Es decir, 
la libertad presente en esos lienzos era la libertad ideológica del artista, que había 
conseguido zafarse del yugo de las antiguas instituciones de poder”. Sin embargo, las 
obras se presentaron en Europa como símbolo, no de la libertad ideológica y de creación 
del artista, sino de la libertad estadounidense. Esto es, el artista volvía a estar bajo las 
cuerdas del poder. Las propias palabras que el presidente Eisenhower pronunció en el 
aniversario del MoMA en 1954 dan clara muestra de esta contradicción: “Siempre que 
nuestros artistas sean libres para crear con sinceridad y convicción, se producirá una 
saludable polémica y progreso del arte [...] Qué diferente es en la tiranía. Cuando a los 
artistas se les convierte en esclavos y herramientas del Estado; cuando los artistas se 
convierten en principales propagandistas de una causa, el progreso se detiene y la 
creación y el genio se destruyen””. 

En este discurso, el presidente estaba condenando la instrumentalizacién 
propagandística del arte a priori, es decir, las obras por encargo o las que seguían los 
criterios ideológicos y estéticos del poder. Sin embargo, él mismo, con sus palabras como 
presidente (“siempre que nuestros artistas sean libres”), está instrumentalizando a 
posteriori el arte que se estaba creando en su país. Lo estaba utilizando como ejemplo de 
la libertad que los artistas vivían en Estados Unidos. Como símbolo de la libertad 


estadounidense, opuesta a la “tiranía” soviética. 


4. A MODO DE REFLEXIÓN 

Tras analizar el caso de la exportación del Expresionismo Abstracto, se pueden 
destacar un par de cuestiones. En primer lugar, resulta interesante la división interna en la 
política estadounidense de mediados de siglo en cuanto a la consideración del arte 
moderno en general y del Expresionismo Abstracto en particular. Existían detractores de 
los movimientos vanguardistas, los cuales enmarcaban todas las vanguardias dentro de la 


ideología comunista. Sin embargo, hubo quienes supieron ver más allá y decidieron que 


“JAMESON, Donald en Ibidem, p. 299. 
* CLARK, Toby: Arte y propaganda en el siglo XX. Madrid, 2000, p. 8. 
* EISENHOWER, Dwight D. en SAUNDERS, Frances Stonor: La CIA..., op. cit., p. 312. 
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oponer al comunismo un estilo artístico genuino estadounidense era una buena estrategia 
para la guerra fría cultural. Lo único que tenían que hacer era otorgarle a las obras valores 
estadounidenses. La obra de arte en cuestión podía ser físicamente la misma, pero desde 
una perspectiva era comunista, y, por tanto, condenada, y desde la otra se podía convertir 
en una una apología de la libertad estadounidense, y, por tanto, era promocionada. No 
obstante, lo más relevante de todo ello es que desde la propia autoría de la obra se 
reivindicaba su apoliticidad. 

Derivada de esa consideración, también se puede destacar el proceso a través del 
cual el Expresionismo Abstracto fue politizado en un sentido tan concreto. En la 
exposición de las obras, estas adquirían un determinado significado: discursos, catálogos, 
críticas, elementos contextuales en las salas de exposición... mediante el manejo de estas 
piezas, la CIA, como propagandista, podía intervenir en el mensaje de la obra de arte. 
Así, procuraba que el público no viera el Expresionismo Abstracto como un movimiento 
apolítico y puramente estético, sino como expresión de la libertad del bloque capitalista. 

Por último, a través de la ilustración de este caso, se han podido identificar los dos 
procesos comunicativos que conviven en el arte propagandístico. Por un lado, el arte: el 
artista (emisor) crea una obra expresionista abstracta (mensaje) para un público (receptor) 
con una finalidad estética. Y, por otro lado, la propaganda: la CIA (emisor) interviene en 
el proceso de recepción-exposición de una obra de arte expresionista abstracta 
depositando subrepticiamente en ella el valor de la libertad estadounidense (mensaje) 
para transmitírselo al público europeo (receptor) con una intención de poder 


determinada. 
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Fig. 1. Los Irascibles, Nina Leen, 1950, Getty Images. 
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Resumen: El estudio que a continuación se presenta gira en torno a la introducción de las 
escenas y personajes de la Commedia dell'Arte en las artes suntuarias y decorativas 
durante el siglo XVIII. De todas ellas, se centra en las que se plasmaron sobre soporte 
cerámico y, en concreto, en las realizadas en la Real Fábrica de loza fina y porcelana de 
Alcora. 

El trabajo estudia dos tipos de géneros: por un lado, las colecciones escultóricas de los 
personajes de la Commedia dell'Arte, piezas de clara influencia sajona y muy frecuentes 
en la fábrica condal, y, por el otro, la cerámica arquitectónica con un panel en el que se 
ilustran dichos personajes, como veremos a continuación. 


Palabras clave: Commedia dell'Arte, Real Fábrica, Alcora, Loza fina y porcelana, conde 
de Aranda 


Abstract: The following study revolves around the introduction of scenes and characters 
from the Commedia dell'Arte im the Decorative and Sumptuary Arts during the 18th 
century. This study only focuses on those captured on a ceramic support, specifically 
those created at the Roval Factory of China and Porcelain, in Alcora. 

This research studies two genres: on one hand, the sculpture collections of the characters 
from Commedia dell'Arte, pieces of clear Saxon influence, very common at the factory of 
the Count of Aranda; and, on the other hand, the architectural ceramics, with a panel 


illustrating these characters, as we shall see. 


Keywords: Commedia dell’Arte, Royal Factory, Alcora, China and Porcelain, Count of 
Aranda 
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LA COMMEDIA DELL'ARTE 

La Commedia dell'Arte es un género de comedia que nace entre la tradición 
religiosa de la Edad Media, el nuevo espíritu del Renacimiento y la cultura carnavalesca, 
es decir, con una unión de teatro popular y comedia erudita griega y latina con 
saltimbanquis y charlatanes en la Italia del siglo XVI’. Su modus operandi consistía en 
una trama sencilla en la que unos personajes, con media máscara o sin ella, improvisaban 
una actuación. Su gran impulso se dio en los festejos carnavalescos donde los 
protagonistas actuaban sobre tarimas en calles, plazas y corrales de los reyes y nobles 
deleitando al público asistente con sus acrobacias, juegos de palabras e imitaciones de 
personajes sociales y mitológicos”. 

Los personajes de la Commedia dell'Arte tenían unas características muy 
definidas y fueron evolucionando con el paso de los años. Cada uno de ellos procedía de 
una ciudad o región de Italia por lo que tenían rasgos y dialectos diferentes. A grandes 
rasgos, la actuación giraba entre amos, criados y enamorados”. Entre sus personajes 
principales encontrabamos a Pantalone: representado por un anciano, cabeza de familia, 
que encarnaba el poder veneciano y que simbolizaba al comercio (poder del dinero). 
Este era representado con barba y sombrero e iba vestido con abrigo largo, gorro de lana, 
calzón, chaleco y su máscara correspondía a un animal. Puede ser reconocible por la 
bolsa de ahorros que siempre portaba con él. El Dottore encarnaba el poder intelectual y 
se convertía en el pedante y tozudo de la comedia. Iba vestido con traje largo y oscuro, 
sombrero y en ocasiones utilizaba una capa. Su máscara cubría la frente y la nariz. 

El Zanne y zanni aludian a los sirvientes o criados y estaban representado con 
máscaras de nariz larga que los dotaban de una cierta simpatía. Estos eran los encargados 
de dar el toque de humor con sus groserías, ridiculeces, locuras, extravagancias, etcétera. 
Dentro de este grupo resaltan el Arlequin, quien aporta movimiento a la obra con sus 
acrobacias. Su máscara de pequeño tamaño permitía mostrar su rostro para las burlas y 
risas. Junto éste encontramos a Brighella, más agudo que el arlequín puesto que organiza 
burlas e intrigas y al Pedrolin, joven y enamoradizo, quien no utiliza máscara. Todos ellos 
pertenecían al grupo de bufones-sirvientes que están al servicio del Pantalone. Junto a 


ellos encontramos al Pulcmella, quien empleaba la ironía para el ridículo ajeno y el 


' BELTRÁN, Gemma: Carlo Goldoni y la commedia dell’arte. Principales personajes de la Commedia 
dell’Arte. Sl, CaixaEscena, 2011. 

* Interesante la visión que se aporta sobre los actores en: ALLARDYCE, Nicoll, £/ mundo de Arlequin. 
Barcelona, 1977. 

* Para conocer los roles de los personajes ver: HENKE, Robert: Perdormance and Literalure in the 
Commedia dell’Arte. Cambridge, 2002. 
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propio. Este era representado por un viejo solterón, fantástico, egoísta, estúpido, 
insolente, mordaz y sensual, y vestía con traje de cuello ancho y de pliegues, con camisa y 
cinturón y con un gran gorro sin borde. Pulcinella utilizaba máscara con nariz puntiaguda, 
la cual generaba un tipo de personaje frío y cruel. El español fanfarrón y cobarde también 
se encontraba caracterizado en este tipo de representaciones teatrales por el personaje de 
Capitano: “a través de él, la comedia se burla de los mercenarios, soldados poco 
recomendables que son prácticamente incapaces de pelearse”. El traje que utilizaba era 
engalanado, con larga espada, sombrero de plumas, botas altas y cuello ancho, y su 
máscara casi siempre era rojiza y con una gran nariz. Por último encontramos a la 
Colombina, también llamada Franceschina, Mariolina, Ricciolina y de muchos otros 
nombres más. Su función era ayudar a la señora a ganarse el afecto de su verdadero amor 
por lo que su personaje fue optimista, vital, perspicaz e independiente. Sus ropas por 
regla general eran de campesina. Junto a todos estos actores también actuaban enanos 
que daban un toque de humor a la obra y a medida que fue transcurriendo el tiempo se 
incluyeron nuevos personajes en las representaciones que cobraron gran importancia 
como fue el caso de las brujas”. Con el paso de los años, la Commedia fue extendiéndose, 
por toda Europa por lo que los comediantes fueron cambiando e incluso se agregaron 
nuevas figuras que representaban las diferentes regiones en la que se realizaba. 

Este espectáculo pronto quedó reflejado en grabados y pinturas, sobre todo, con 
la llegada de un nuevo estilo artístico nacido en Francia, el Rococó (siglo XVIII). Todo 
ello fue, en gran medida, iniciado por el pintor francés Jean-Antome Watteau (1684- 
1721) quien impulsó la representación de la comedía italiana e introdujo las escenas 
galantes en sus obras”. Sus trabajos sirvieron como fuente de inspiración para muchos de 
sus artistas contemporáneos e influyeron en los trabajos de aquellos que llegaron 
después. Por lo tanto, la Commedia, que previamente ya había sido plasmada en el arte”, 
adquirió gran fuerza entre los artistas del siglo XVIII, sus representaciones se 
multiplicaron durante toda la centuria y en ocasiones fueron acompañadas de acciones 
galantes que mostraban las escenas amorosas del teatro, un claro ejemplo de ello es la 


obra que ocupa nuestro estudio y de la cual hablaremos en el último capítulo. 


' BELTRÁN, Gemma: Carlo Goldoni y..., Op. cit. 

° Para conocer más sobre las fiestas galantes de Watteau ver: AZNAR SALAZAN, Sagrario: “Melancolía: 
las fiestas galantes de Antoine Watteau”, Boletín del Prado, 17, 1999, pp. 87-107 y ETIENNE JOLLET, 
Watteau: Les fêtes galantes. Paris, 1994. 

° Muy conocida en la pintura flamenca de autor desconocido Representación de la compañía «I Gelost» 
(1571-1604). Ver http://www.carnavalet.paris.fr/es/colecciones (Consultado el 01-06-2017). 
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LA REAL FÁBRICA DE LOZA FINA Y PORCELANA DE ALCORA 

El auge de las representaciones de la Commedia dell’Arte coincidió con la 
construcción de una Real Fábrica de loza fina y porcelana en el condado de Alcalatén en 
1727. Su fundador, el IX conde de Aranda, se garantizó el buen funcionamiento fabril 
gracias a las acciones proteccionistas que ofrecía el nuevo sistema económico instaurado 
por los Borbones a su llegada al trono español”. Así quedó reflejado cuando en Mayo de 
1729 recibió una Real Cédula" que la convirtió, por decisión del monarca, en la primera 
Real Fábrica de Loza Fina y Porcelana de Espana’. 

Aunque la fábrica fue construida en un lugar de fuerte tradición alfarera, precisó 
de la contratación de maestros foráneos que se situaran en la cúspide de una academia 
que el propio conde fundó en el seno de la fábrica”. La contratación de dichos 
profesionales no cesó en el transcurso de los años, pero su lugar de procedencia fue 
cambiando dependiendo de los núcleos de moda del momento, por lo que las 
decoraciones de los productos fueron variando dependiendo de la formación previa que 
habían recibido cada uno de ellos. Así fue como en un los primeros años llegaron 
Eduardo Roux y José Olerys”, procedentes de la zona provenzal, quienes importaron el 
estilo Berain, muy extendido en la corte de Luis XIV, la decoración floral a base de 
guirnaldas,” y la chinesca, tan utilizada en las primeras décadas de funcionamiento de la 
fábrica. Tras ellos encontramos a los franceses Francisco Haly y Francisco Martín, al 
sajón procedence de Meissen J. C. Knipffer y a Pedro Clootermans, de Limoges entre 
otros tantos. Junto a estos también trabajaron expertos españoles como fue José Causada, 
progenitor de otros artistas que le superaron en fama, y que trabajaron en diferentes 
fábricas nacionales de producción cerámica, José Ochando ” retablista nacido en 
Castellón que terminó especializado en el moldeado de cerámica, Miguel Soliva”, Julían 


López, etcétera”. 


" HERNÁNDEZ MARCO, Luis: “El colbertismo de Felipe V y Valencia: la política textil no sedera”, 
Estudis: Revista de historia moderna, 5, 1976, pp. 47-59. 

* ADPC (Archivo Diputación Provincial de Castellón), Doc. 1, Caja 54, 10-05-1929. 

°? CALVO, Eva: “Las manufacturas de loza fina y porcelana: el caso de la Real Fábrica del conde de Aranda 
en Alcora”, Millars: Espai 1 Historia, 39, 2015, pp. 183-209. 

" CALVO, Eva: “Pinceladas sobre soporte cerámico. La Academia de la Real Fábrica de Loza Fina y 
Porcelana de Alcora”, en prensa. 

" Más información sobre estos dos maestros en: ESCRIVA DE ROMANI, Manuel: Historia de la 
cerámica de Alcora. Madrid, 1919, pp. 83-92. 

e GARCÍA, Aurora: “La fábrica de Alcora: un modelo cerámico (1)”, CIAL Cuadernos de Cultura 
Artística, 7, 1980, p. 30. 

" Ver más sobre este artista en ESCRIVA DE ROMANÍ, Manuel: Historia de la... op. cit., pp. 102-104. 

" Màs información sobre Soliva en: ESCRIVA DE ROMANI, Manuel: Historia de la... op. cit., pp. 93-96. 

© Para conocer el resto de artistas destacados de la Real Fabrica es imprescindible la lectura del capítulo IV 
de Historia de la cerámica de Alcora de Escrivá de Romaní, pp. 81-112. 
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A toda esta afluencia de maestros se le añadió la formación, como pensionistas 
del conde de Aranda, de los alumnos más aventajados de la Academia de la Real Fábrica 
en los centros artísticos más influyentes del viejo continente como fue el caso de Joseph 
Ferrer enviado a la Academia de Bellas Artes de Valencia, lugar donde permaneció 
durante aproximadamente diez años para perfeccionar su finura en el trazado, y Cristóbal 
Pastor y Vicente Álbaro quienes se establecieron en París, en la Fábrica de María 
Antonieta, con el objetivo de avanzar en el descubrimiento de la composición de la 
porcelana y en las decoraciones imperantes de la época. 

Así pues, la llegada de profesionales tanto de España como del extranjero, junto al 
avance de los alumnos en la Academia de la Real Fábrica y la formación que recibieron 
los alumnos tanto dentro como fuera del país, llevó a que en el espacio fabril se 
trabajaran diferentes técnicas y se empelaran decoraciones muy dispares dependiendo de 
los maestros que se situara al frente. Esto hizo que se realizara un rico abanico de piezas 
influenciadas por las tendencias de la época y fue así, como entre otras decoraciones, 
llegó a la fábrica el estilo Rococó que posteriormente evolucionó hacia el neoclasicismo 


Di z 16 
imperante en la época”. 


LA COMMEDIA DELL’ARTEEN LA REAL FÁBRICA DE ALCORA 

Con el nuevo estilo artístico Rococó se produjo una gran confluencia entre las 
diferentes artes, hasta el punto que no se puede entender si no le damos la misma 
importancia a las llamadas artes menores como fue la orfebrería, tapicería, cerámica, 
mobiliario, porcelana, etcétera, que a la pintura, arquitectura y escultura”. De este modo, 
la Commedia llegó a ser uno de los motivos decorativos estrella del siglo XVIII, como en 
la loza fina y la porcelana, y uno de los ejemplos paradigmáticos que conservamos es el 
panel cerámico que presentamos (Fig. 1)”. Se trata de una composición incompleta en la 
que se conservan 190 azulejos y en la que intuimos que faltan, al menos, unos 60 más que 
formarían una composición de formato rectangular. Según Escrivá de Romaní se trata de 
un conjunto de azulejos de pavimento que fueron localizados en Alcora”, pero su trabajo, 
formato y vidriado considero que se ajusta más a azulejos de revestimiento destinados a 


embellecer las paredes y no los suelos como informa Escrivá. 


VV. AA.: “Cerámica española del siglo XVIII”, en JIMÉNEZ Susana (coord.): Cerámica del siglo XVII, 
Barcelona, 1989, p. 65. 

" GARCÍA MELERO, José Enrique: Historia del Arte Moderno. El arte del siglo XVII. Trabajo final de 
Grado, UNED, 2008. 

* Imagen cedida por el Museo de Cerámica de Alcora. 

" ESCRIVÀ DE ROMANI, Manuel: Historia de la..., op. cit., p. 227. 
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El conjunto presenta una iconografia clásica en el repertorio de la cerámica creada 
en la Real Fábrica del conde de Aranda”. La escena principal está enmarcada por sendas 
peanas que sirven de sustento a cuatro personajes de la Commedia, que sostienen 
banderolas y hacen gestos cómicos. Todos ellos forman parte del grupo de Zanne y 
Zanni, quienes aluden a los sirvientes o criados. En la parte izquierda observamos 
claramente a un Arlequín sin máscara (como lo representaba la tradición francesa), 
sentado sobre una peana de rocalla, con sombrero, zapatos, y calzas, con su clásica 
indumentaria de figuras geométricas en forma de rombos. En su mano derecha toma una 
tela que suponemos que actuaría como telón de la escena. Detrás de él y con postura 
burlona aparece la Brighella, con guantes, adornada con rocallas, gorro y máscara. Estos 
dos personajes tienen su contraparte en la peana de la derecha con sendos personajes 
que presentan variaciones en su indumentaria y aspecto. Así observamos como el 
arlequín se convierte en un personaje más joven, elegante y fino, su mirada y gestos 
indican que se trata de un enamorado por lo que encaja a la perfección con el personaje 
conocido como Pedrolino. Éste es representado con jubón, cuello bajo de encaje 
combinado con los puños, calzas amplias y sueltas. Los matices lineales que el autor 
ofrece a sus ropajes nos da a entender que se trata de bordados o encajes. Tras él parece 
que se representa de nuevo a la Brighella, pero con diferente disfraz. 

Los personajes de la Commedia dan paso a una escena principal encuadrada en 
una tarja mixtilinea de rocalla y enmarcada en su parte inferior por una concha y 
hojarasca. Se trata de una escena galante, en la que una pareja de aristócratas, con ricos 
ropajes, pasea plácidamente en un paisaje campestre bajo un cielo nublado. Ambos visten 
a la moda francesa del siglo XVIII, ella con verdugado, sombrero con pluma, capa y 
parece que porta una cesta con flores en la mano, él con calzón largo, botas, camisa y con 
sombrero. En ambos personajes el artista ha buscado resaltar una de sus prendas 
utilizando el color amarillo sobre el azul que predomina en el trabajo. En la escena 
apenas existen representaciones arquitectónicas, podemos ver a la izquierda lo que 
parece una casa de campo y llama la atención el pequeño templete con un pórtico 
sostenido por un arco con columnas. En primer plano un personaje que viste con jubón, 
coleto, sombrero y porta una peluca empolvada, lleva una tinaja y parece que está 
ejerciendo la acción de coger agua de la fuente. Este tipo de escenas bucólicas, en 


espacios rústicos y con gran riqueza en los personajes representados, fueron muy 


” CALVO, Eva: “La Real Fabrica del conde de Aranda en Alcora: El programa ilustrado reflejado en sus 
piezas”, Trabajo Final de Grado, Universitat Jaume I, Castellón de la Plana, 2014. 
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utilizadas en las artes suntuarias del siglo XVIII, por lo que fueron incorporadas en 
diferentes soportes como fue la cerámica y la porcelana, la orfebrería, los textiles con 
bordados y encajes, maderas, platería, etcétera, dentro de los cuales se realizaban ricas 
combinaciones que convertían su trabajo en verdaderas obras de arte del rococó. 

Todo el panel está a su vez enmarcado por rocalla rococó, mostrando en las 
esquinas tarjas también mixtilíneas conteniendo tres frutos de granada sobre hojas y 
enmarcadas por volutas. La granada es un símbolo polivalente, cuyos significados van 
desde la fertilidad hasta la unión. En el centro de la rocalla se plasma un ramillete de 
flores, muy típico en la decoración alcoreña, y en los laterales aparece una composición 
de rombos geométrica. La rocalla hace referencia a un tipo de jardín que combinaba lo 
natural con la ornamentación, lo primero representado por plantas de secano y lo 
segundo por conchas y piedras. Asimismo, también eran decorados con fuentes de 
abundante agua, lo que contrastaba con las plantas de secano. Esta especie de jardín fue 
muy usado como decoración Rococó, caracterizada por la utilización de una gama 
cromática reducida, colores luminosos y su ornamentación se basaba en la imitación de 
las plantas, conchas y fuentes. Todo ello encajó perfectamente en las artes suntuarias 
puesto que su función era decorar para otorgar un carácter lujoso a la obra de arte, algo 
que marcaba la diferencia y que estaba al alcance de muy pocos. 

El conjunto destaca no sólo por la gracia y elegancia de sus personajes y su 
exuberante rocalla, también por el rico colorido en tonos amarillos, azules y verdes, que 
confieren un carácter muy pictórico a la representación a pesar de la limitación de 
tonalidades. Este tipo de decoraciones no solo quedaron reflejadas en el panel que 
hemos presentado, sino también en muchos otros trabajos que se realizaron en la Real 
Fábrica del conde de Aranda en Alcora. Así podemos citar por ejemplo el panel que 
adornó el patio de la Fábrica desde el siglo XVIII hasta el siglo XIX y que en la 
actualidad es propiedad de la Fundación Caja de Castellón. El conjunto está formado por 
una placa central que narra la aparición de María al apóstol Santiago sobre una columna 
de jaspe, en la ciudad de Zaragoza y rodeada por un conjunto de 18 azulejos con motivos 
de rocalla con dos conchas a los lados y con ramilletes de flores y frutos”. 

En lo que concierne a la Commedia dell'Arte, esta no soló fue representada de 
forma bidimensional, sino también se realizaron moldes para crear una serie de figuras 


que hoy en día se encuentran en diferentes museos de todo el mundo. Pionera en este 


“ CALVO, Eva: “La Real Fábrica de Alcora. Una propuesta de clasificación de sus piezas”, Estudios del 
Patrimonio Cultural, 15, 2016, pp. 34-35. 
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tipo de esculturas fue la fábrica de porcelana de Meissen, que, tras conseguir la ansiada 
fórmula de la porcelana, creó un destacado numero de piezas que marcaron la diferencia 
en todo lo elaborado hasta el momento, tanto por un minucioso trabajo de modelado 
como de una precisa y depurada pincelada de color. A mediados del siglo XVIII, desde 
el seno de la Fábrica, surgió como colección escultórica las figuras de la Commedia 
dell'Arte”. Éstas fueron tan bien acogidas entre el público que se convirtieron en fuente 
de inspiración para un gran número de fábricas y talleres productores de cerámica, como 
fue el caso de la Real Fábrica de Loza Fina y Porcelana de Alcora”. 

En la fábrica del conde fueron denominadas bailarinas al estilo alemán y entre 
todas las piezas confeccionadas podemos citar tres figuras de la colección permanente 
Lala Bosch en el Museo Nacional de Cerámica y de las Artes Suntuarias González Marti 
de Valencia”, o cuatro conservadas en la colección privada de Torrecid que, a fecha de 
hoy”, podemos contemplar en el Museo de Cerámica de Alcora (Fig. 2)”. Todas ellas 
fueron elaboradas con loza fina y esmaltadas, de bulto redondo sobre pedestal, y 
decoradas con los colores más característicos de la cerámica de Alcora: verde, azul, 
amarillo y rojo oscuro. 

El conjunto de la colección privada de Torrecid está formado por tres figuras 


27 


femeninas” y una masculina representadas sin máscaras. La composición muestra 


movimiento entre ellas por lo que ofrece la sensación de escena teatral. Las damas hacen 
referencia al grupo de “los enamorados” puesto que su juventud, riqueza en ropajes y su 
elegancia y finura no pueden encajar en cualquier otro personaje. En estas 
representaciones también existía una mujer que representaba a una campesina y si que es 


cierto que las figuras están vestidas con prendas que nos recuerdan a esta clase social pero 


22 Hoy en día podemos encontrarlas en algunos de los museos con importantes colecciones de cerámica 
como es el caso Victoria and Albert Museum de Londres. N° inventario: C.15-1984, C.11-1984, C.10- 
1984, C.13-1984, C.9-1984. 

” En 1949 tuvo lugar la exposición “Masterpieces of European Porcelain” en el Metropolitan Museum de 
Nueva York en la que se recogi6 una importante coleccién de figuras de la Commedia dell’Arte que fueron 
realizadas sobre porcelana y procedentes de diferentes manufacturas de toda Europa. FERREIRA 
FERNANDEZ, Myriam: “La Commedia dell’Arte de la porcelana rococó a Scaramouche” en Actas del III 
Congreso Internacional Historia, arte y literatura en el cine en español y portugués. Hibridaciones, 
transformaciones y nuevos espacios narrativos. Salamanca, 2015. De dicha exposici6n fue publicado el 
catálogo: AVERY, C. Louise: Masterpieces of European Porcelaine: A Catalogue of a Special Exhibition. 
Nueva York, 1949. 

* N° inventario: 1-14469, 1-14470, 1/14471. 

” 1 de junio de 2017. 

” Imagen cedida por el Museo de Cerámica de Alcora. 

” La comedia del arte fue el primer género teatral que incorporó a mujeres entre sus artistas y su éxito fue 
clave para su generalización por toda Europa. Ver el caso español en: SANZ AYAN, Carmen y Bernardo J. 
GARCÍA GARCÍA: “El oficio de representar en España y la influencia de la Commedia dell’arte (1567- 
1587)”, Cuadernos de historia moderna, 16, 1995, pp. 497-500. 
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el tratamiento que la Real Fábrica de Alcora ofrece a estas figuras con sus remates en 
rocallas hace que se alejen de este personaje. 

Las tres mujeres lucen camisa con boca ancha, falda por debajo de la rodilla y 
medias. Todas utilizan el zapato sin tacón, dos con broche y una sin este pero con 
bordados en las medias de color. Las volutas de rocalla evocan pañuelos que llenan de 
riqueza sus ropajes y adornan sus cabezas imitando capotas, diadema y peinados rococó 
tan utilizados en la Europa del siglo XVIII. Cabe resaltar la tercera de las figuras que 
sobre la camisa incorpora un justillo con bordados en la parte superior y una falda 
adornada con un estilo Berain, decoración muy utilizada en la Real Fábrica durante el 
siglo XVIII (Fig. 3)”. 

Junto a estas tres esculturas encontramos la figura masculina que por su edad, 
barba y gorro encaja en el personaje de Pantalone (Fig. 4)”. Este personaje aludía 
inicialmente al comercio y su procedencia era veneciana. Si que es cierto que en la 
comedia del arte italiana se cubría su cara con una máscara con la nariz puntiaguda y en 
la escultura de la Real Fábrica está mostrando su rostro. La Commedia dell’Arte nació en 
el siglo XVI y fue adaptándose a diferentes regiones por lo que sus personajes fueron 
cambiando su aspecto y sus características e incluso algunos llegaron a ser sustituidos por 
otros nuevos. La representación del anciano en la fábrica del Conde no es la única que 
nos llega sin la máscara sino que también podemos encontrar diferentes representación 
que la cambiaron por una nariz puntiaguda. Por ejemplo, podemos observar dos 
modelos en el Theater Museum de Viena, el primero de ellos realizado por Lodovico 
Ottavio Burnacini en 1680” y un grabado de Johann Jacob Wolrab de 1720”. Junto a 
ellos también encontramos ejemplos con soporte cerámico como es el realizado en la 
Fábrica de Meissen que se encuentra en la galería Michele Beiny de Nueva York” y el de 
porcelana de Nymophenburg que se conserva en el Victoria And Albert Museum de 
Londres”. 

El personaje de Pantalone de la Real Fábrica se viste con colores fuertes y solo 
muestra puntos de descanso de color en su rostro y sus manos. Sobre medias azules 


encontramos un calzón ocre que conjunta con un cuello de gorguera rematado con 


* Imagen escaneada del Catálogo de Cerámica de Alcora del Museo Arqueológico Nacional. 
” Imagen cedida por el Museo de Cerámica de Alcora. 

” N° inventario: HZMin29_72al. 

“ N° inventario: GS_GFM2126. 

© https://www.michelebeiny.com/en-GB/german-porcelain/meissen-group-of-pantalone-and- 
columbine/prod_10099#.WTkiTxPyiRs (Consultado: 02-06-2017). 

* N° de inventario: C. 153-1932. 
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motivos rococó. La camisa granate se distingue por la abertura de la capa verde que se 
encuentra rematada por un bordado dorado. En su rostro se observan unos fuertes rasgos 
faciales, una gran barba y un sombrero de copa baja, ala corta y vuelta hacia arriba color 
oscuro. Tanto éste como la segunda de las figuras femeninas muestran frutos en sus 
manos, mientras que la tercera de ellas exhibe unas castañuelas. La aparición de estos 
personajes junto a frutos no fue muy común en los grabados, pinturas o esculturas de este 
género teatral en el arte pero en cambio su vinculación con la música si que fue muy 
utilizada. Hay un gran número de ejemplos en los que aparecen los personajes de la 
comedia del arte tocando o portando instrumentos musicales y entre ellos podemos citar 
Commedia dell'arte Troupe on a Wagon in a Town Square de Jan Miel, Scene from the 
Commedia dell'Art de Michelangelo Cerquozzi y Italian Comedians de Jean-Antoine 


Watteau. 


CONCLUSIONES 

La Comedia del Arte es un género teatral que nació para divertir y terminé 
convertido en uno de los fenómenos teatrales más célebres de todos los tiempos. Su éxito 
fue tan abrumador que no solo logró travesar los límites de su territorio de procedencia, 
sino que consiguió inspirar a tal número de artistas que hoy en día encontramos 
plasmadas sus máscaras, personajes y escenarios en infinidad de soportes. 

Pero su clave no solo fue debida a un género teatral que encandiló a artistas sino 
que mucho tuvo que ver la coyuntura del momento. Hasta el siglo XVIII, la pintura y 
escultura, eran las obras de arte más solicitadas por los ansiosos coleccionistas de arte 
pero terminado el siglo XVII y conseguida la deseada fórmula de la porcelana china por 
la Fábrica de Meissen, apareció un nuevo producto en el mercado que, a causa de un 
fácil moldeado, se convirtió en el soporte perfecto para plasmar las últimas pincelas del 
estilo barroco y convertirse en el producto estrella del estilo el Rococó. 

La apuesta de la fábrica de Meissen por la escultura de los personajes de la 
Commedia dell'Arte, el fino trabajo que mostraban y un radiante brillo en sus colores 
llevaron a que surgiera de nuevo el interés de crear y coleccionar unos personajes que ya 
no solo serían plasmados sobre superficie plana sino también en bulto redondo. 

Su éxito llevó a que sus personajes cómicos llegaran a muchos de los talleres y 
fábricas artesanales de Europa y entre ellos a la Real Fábrica de Alcora. Si realizamos un 
estudio de todas sus piezas sí que es cierto que no fue uno de los géneros más trabajados 


en ella pero las dimensiones que presenta en el panel que ofrecemos y la finura del 


351 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Eva Calvo 
su proyección en Europa y América 


trabajo que existe en las esculturas que se han conservado hasta nuestros días demuestran 
que fue uno de los productos estrella de la época. Hoy en día encontramos un número 
reducido de este tipo de esculturas por lo que interpretamos que su realización fue previo 
pedido. Podemos observarlas en el Museo de Cerámica de Alcora, en el Museo Nacional 
de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí” de Valencia y en la colección privada 
de Alexius Feit”. Si es cierto que existen otro gran número de esculturas muy parecidas a 
ellas y repartidas en muchos otros museos pero que no podemos vincular directamente 
en la comedia del arte. Interpretamos con ello que este género logró no solo incluir 
nuevos modelos a la producción de cerámica alcoreña sino que también inspiro a la 
creación de muchas otras que se realizaron tanto en esculturas como en las diferentes 
piezas de la fábrica condal. 

Dentro de esta inspiración encontramos el que es sin duda la pieza más 
espectacular que se conserva de la Real Fábrica de Alcora en la actualidad, la cómoda del 
Museum of Fine Art de Boston”. Esta obra es un claro ejemplo de cómo el estilo Rococó 
se adecuó perfectamente a la necesidad de ostentación y lujo de la sociedad dieciochesca 
y como la porcelana fue uno de los materiales utilizados para ello. La mesa está 
compuesta por unas patas de figuras humanas, como si de atlantes se tratase, que 
representan músicos con diferentes instrumentos como trompetas y chirimías, y sirven de 
sustento a la mesa decorada con flores sobre un fondo blanco. Sus rostros están 
caracterizados de forma distinta y su indumentaria muestra movimiento entre los 
personajes. La gama de colorido es reducida, sus colores suaves ofrecen luminosidad, el 
dorado es utilizado paro resaltar los instrumentos musicales, mientras que el amarillo, 
azul y verde de sus hojas evocan la naturaleza y confieren un aspecto rico y elegante a la 
obra. 

Así pues, podemos interpretar que lo que nació en la Real Fábrica como una 
copia terminó, una vez más, adaptada a su propia producción. Es decir, pasó de ser una 


pieza de decoración a un utensilio vinculado al arte de comer. 


“ FEIT, Alexius: Iconographie des faïences d'Alcora 1727-1798. Castellón de la Plana, E-ditarx, 2017. 
* N° inventario: 2010-585. 
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Fig. 1. Panel cerámico de la Comedia dell’Arte, autor desconocido, siglo XVII, Museo 
del Disseny de Barcelona”, imagen fotográfica proporcionada por el Museo de Cerámica 


de Alcora, Castellón. 


Fig. 2. Figuras Comedia dell "Arte, autor desconocido, siglo XVIII, colección privada 


Torrecid”, imagen fotográfica proporcionada por el Museo de Cerámica de Alcora, 


Castellón. 


* En la actualidad se encuentra cedido al Museo de Cerámica de Alcora, Castellón. 
” En la actualidad se encuentran cedidas en el museo de Cerámica de Alcora (Consulta: 10-07-2017). 
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Fig. 3. Fuente 59809, autor desconocido, siglo XVIII, Catálogo de cerámica de Alcora 


del Museo Arqueológico Nacional, Madrid. 


Fig. 4. Figura Comedia dell'Arte, autor desconocido, siglo XVIII, colección privada 
Torrecid”, imagen fotográfica proporcionada por el Museo de Cerámica de Alcora, 


Castellón. 


* En la actualidad se encuentran cedidas al museo de Cerámica de Alcora (Consulta: 10-07-2017). 
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Resumen: Durante mucho tiempo, la corte virreinal valenciana atrajo la atencién de 
historiadores y musicólogos culturales. Especialmente durante el segundo virreinato 
valenciano (1536-1550) de Fernando de Aragón y la marquesa Mencía de Mendoza, que 
el mecenazgo valenciano alcanza su máximo brillo gracias al gusto humanista y al 
pensamiento de dimensión europea llevado a cabo por los dos virreyes. Según estudios 
más recientes, el mecenazgo cultural y musical de la corte valenciana alcanzaría un rasgo 
solidario y liberal alejándose del modelo típico de mecenazgo de la época basado en el 


afán de posesión y coleccionismo. 


Palabras clave: Segundo virreinato valenciano, Mencía de Mendoza, Fernando de 
Aragón, la capilla musical, mecenazgo solidario. 


Abstract: For a long time, the Valencian viceregal court has drawn the attention of cultural 
historians and musicologists as it would act within the Spanish-European system as one of 
the main centers of Renaissance patronage. By the way, it 1s during the second Valencian 
viceroyalty (1536-1550), that of Fernando de Aragón, Duke of Calabria and the 
Marchioness Mencía de Mendoza, that the Valencian patronage reaches its greatest 
brilliance and for that reason was not strange the great Italian humanist taste in which the 
Duke had been formed, as well as the European and Europeanist imprinting of the 
Marchioness. Apparently, the two Valencian viceroys impelled and corroborated in 


Valencia a new form of philanthropic and supportive patronage. 


Keywords: Second Valencian viceregal, Mencía de Mendoza, Fernando de Aragón, the 


Valencian music chapel, supportive patronage 
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1. INTRODUCCIÓN 

Desde hace mucho tiempo la corte virremal valenciana llama la atención de los 
historiadores culturales y de los musicólogos ya que actuaría dentro del sistema hispano- 
europeo como uno de los centros principales del mecenazgo renacentista. Por cierto, es 
durante el segundo virreinato valenciano (1536-1550), el de Fernando de Aragón, Duque 
de Calabria y de la Marquesa Mencía de Mendoza que el mecenazgo valenciano alcanza 
su máximo brillo y por ello no fue extraña la gran tradición humanista italiana en que se 
había formado el Duque, así como la formación europea y europeísta de la Marquesa. 

Fuerte fue la aprobación que el mundo cultural valenciano otorgó al segundo 
virreinato y ello abarca tanto la figura del Duque como la de la Marquesa. Los dos 
virreyes recibieron halagos y aprobación en términos rotundos por una amplia parte del 
mundo académico y cultural valenciano. Juan Bautista Anyés homenajea al Duque y a 
Doña Mencía de Mendoza con su Colloquium Romani Pascluni, et Valentini Gonnari 
(1542), en el que Pasquino de Roma celebra las muchas excelencias de Valencia y de sus 
virreyes. Muchas bienvenidas se le dieron a la marquesa al llegar a Valencia como 
segunda esposa del Duque. El catedrático de griego Miguel Jerónimo Ledesma, en 1545 
le dedica una de sus obras más significativas (Compendium graecarum Iinsttutionem). Jan 
Ángel González escribe en honor a Mencía la Sylva ad Menciam Mendoziam (1589) 
solicitando su mecenazgo. Juan Bautista Anyés publica en 1543 sus Apologías donde 
Mencía comparece como una “gemma de vituts 1 model de les muses”. 

Los dos virreyes no sólo contribuyeron a que los estudios humanísticos se 
instalasen definitivamente en la sociedad y la Universidad valenciana, sino que cambiaron 
la orientación de los studia humanitatis. Como señala Luis Gil Fernandez en uno de sus 
trabajos, las /Atterarum amoenitates, de tradición italiana en Valencia se unieron al 
reflexivo humanismo nórdico y religioso de la Marquesa creando en la ciudad levantina 
una amalgama original. El Duque protagonizó un masivo traslado de manuscritos y 
códigos musicales desde Italia a España montando una biblioteca de 795 volúmenes que 
abarcaba un espectro muy amplio de literatura clásica, humanista y religiosa. El gusto por 
! Un personaje de la obra, Pasquino, pregunta de manera retorica a su interlocutor: “¿Dónde hay tantos 
sabios como en Valencia?: Ubi regnat docta Minerva magis? / Musarum studium nusquam florentius artes 
/ Parhisia vernant non magis urbe sacrae / Sunt Arpinates ubi mille? ubi mille Marones? / Coecropiam hue 


urbem iure migrasse putes./ Mille Dioscorides hic sunt. Hic mille Galeni. Y ¿dónde tanto noble y tan 
preclaro como el duque de Calabria y su esposa, Doña Mencía”. Véase también XIMENO, Vicente: 


Escritores del Reyno de Valencia, cronológicamente ordenados desde el año MCCXXXVII de la 
Christiana Conquista de la misma Ciudad, hasta el de MDCCXLVII. Valencia, 1747-1749, vol. I, p. 171; 
ASENJO, Julio Alonso: “Optimates laetificare. La Egloga in Nativitate Christi de Joan Baptista Anyés o 


Agnesio”, Criticón, 66-67,1996, pp. 316-318 y pp. 318- 323. 
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la cultura decididamente plasmado durante la estancia en los Países Bajos de la marquesa 
se trasvasó sobre todo al campo de la cultura humanista y de las artes visuales donde 
efectivamente la Marquesa desplegó su culta sensibilidad. La Marquesa fue la primera 
importadora del arte pictórica flamenca a España y fue ella que acometió una de las 


primeras pinacotecas valencianas. 


2. LA FUERTE ENVERGADURA SOLIDARIA DEL MECENAZGO 
VALENCIANO 

Normalmente los estudiosos de las cortes renacentistas llaman la atención sobre el 
binomio mecenazgo-coleccionismo, lo que siempre me recuerda a un ansia narcisista de 
posesión de la nobleza orientada a la mera adquisición de pinturas, Joyas, guantes, pleza 
de platerías, códigos iluminados y bien encuadernados, músicos y cantores etc. Al 
parecer, los dos virreyes valencianos impulsaron y corroboraron en Valencia una nueva 
forma de mecenazgo que no coincide o se reduce a lo que hoy en día llamaríamos ni afán 
coleccionista ni tampoco sponsoring, sino que abarcaría toda una serie de acciones 
altruistas que los dos virreyes realizaron por consideraciones sociales o humanitarias. No 
creo que sea arriesgado o anacrónico connotar esta específica forma de mecenazgo como 
filantrópico y solidario, incluso, en ocasiones, ecuménico. 

Ya durante su larga estancia en los Países Bajos, la marquesa, en colaboración con 
su primer esposo, había puesto en práctica iniciativas solidarias fundando en 1532 en 
Bruselas una dotación para los pobres, en 1535 un lugar para los huérfanos y en 1536 
una institución para recoger ayudas y distribuirlas entre los necesitados”. Los virreyes 
nunca dejaron de apoyar económicamente las parroquias más cercanas a la corte real 
beneficiando los pobres que pertenecían a estas parroquias”. 

Parece que no se trataría tan sólo de un pasajero escrúpulo hacia los pobres, lo 
que no debería ser infrecuente por parte de los nobles para quitarse remordimientos de 


conciencia. Es que la protección a los pobres parece ser un rasgo distintivo sobre todo de 


* SCHWARTZ, Roberta Freund: “Love and Liberality? Music in the Courts of the Spanish Nobility”, en A 
'ompanion to Music in the Age of the Catholic Monarchs. Leiden-Boston, 2016, pp. 173-204. 

* La firma del documento aún inédito a lo que nos referimos parece autógrafa de la marquesa. Los 
beneficiados en este caso son los pobres de la parroquia de San Esteban a los cuales dona cada año una 
suma de 25 libras y 4 sueldos. Véase Arxiu Nacional de Catalunya (Sant Cugat de Vallès, Barcelona), fondo 
Palau-Requesens (Marquesado de Zenete), Legajo 144, doc. 3: “Miguel Oleza mi tesorero |...| dat y pagat a 
Pere Pau notario bacinero de los pobres de la parrochia de Sant Estevan veinte y una libras y son en 
plresentle de pago de veynte y cinco libras quatro sueldos qlue/mando dar cada ano al bacinero de esos 
pobres |...]. Valencia a xxx de octubre de del ano MDXXXXV. La duquesa de Calabria”. De ahi en 
adelante todos los documentos del fondo Palau-Requesens (Marquesado de Zenete) conservados en el 
Arxiu Nacional de Catalunya serán citados con la siguiente abreviatura: A.N.C/P-R (Z). 
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la marquesa que no se limité a dejar en su testamento sumas para “los pobres 
vergonzantes de su tierra”. De hecho en varios legajos del fondo Cenete (Archivo Palau- 
Requesens) se encuentran muchas autorizaciones de pago que dan cuenta de que era 
muy habitual que la marquesa hiciera obras de caridad. Durante su estancia en Flandes 
(1535) manda que su tesorero Francisco de Recalde pague a Teresa de Castillo su criada 
18750 maravedís al año para su sustentamiento”. Muchos justificativos de las cuentas del 
tesorero de la marquesa en la época valenciana, Miguel de Olesa, se refieren a la 
asignación de ayudas económicas y materiales (prendas, grano y otros bienes) que la 
marquesa proporcionaba a los necesitados y a los que se encontraban en estado de 
dificultad temporal’. 

Además unos cuantos documentos atestarían una sensibilidad particular hacia 
aquellas familias que no podían pagar los estudios de sus hijos o debían enfrentarse a 
específicos asuntos económicos”. En 1548 la marquesa da orden a su tesorero para que 
cada año entregue 12 ducados a la Beata Beatriz, residente en Valencia, posiblemente 
por cumplir una carrera escolástica". En 1550, se le entregan a Jerónima Perpiñana 210 
libras como ayuda de su casamiento con Miguel Pérez, vecino de la villa de Ayora”. 
Igualmente, la marquesa interviene económicamente para agilizar la boda de Jerónima, 
hija de Juan Jerónimo de Romaní”. 

No sólo episódicamente la marquesa demostró ser muy consciente de los 
problemas de los estudiantes, auxiliando y ayudando en sus gastos y siempre bien 


dispuesta a la generosidad. Nos consta que proporcionó ayuda monetaria a Francisco de 


' Probablemente esta actitud le llevaba de las mismas enseñanzas que recibió de Luis Vives. Este le infundió 
también un trato cristiano en relacionarse con los pobres. Entre los actos que deben presidir la vida de un 
buen cristiano, según Vives, destaca ayudar a los pobres. 

* Véase A.N.C/P-R (Z), Leg. 135, doc. 1 “Nomina de los sueldos de empleados y criados de la Sra Duquesa 
(1584-1535)”: “A Francisco de Recalde |...] dad y pagad este presente año de mill y quinientos y treynta y 
cinco |...] todo el fiem]po que yo estuvíere ausente de estos Reynos |...] a Teresa de Castillo mi criada 
cinquenta ducados de oro que montan diez y ocho mill y setecientos y cincuenta maravedis de los quales yo 
le hago mlerce]d para ayuda a su sustentamiento en cada un año en enmienda de sus buenos servicios y 
por que esta ya tan vieja que no puede yr conmigo a Flandes los quales le dad y pagad este presente año”. 
"Véase A.N.C/P-R (Z), Leg. 144, doc. 3. 

" Véase A.N.C/P-R (Z), Leg. 20: “Miguel de Olesa mi tesorero |...) en 25 de diciembre mil quinientos 
quarenta y seis los mande que pagasse des lo que fuesse necesario para vestir dos niñas. La una de Gaspar 
Cuello mi repostero y la otra que mande tomar del spital general y mas adelante a la persona que las 
tuviesse en cargo por el mantenimiento dellas un sueldo cada dia [...]”. En 1548 la marquesa da orden 
parque su tesorero para que pague a Gaspar Mascaros 105 libras para ayuda del casamiento de su hija 
María Magdalena (véase A.N.C/P-R (Z), Leg. 118, doc. 59). Siempre en 1548 da orden al bayle de la villa 
de Ayora para que de 2 cahíces de trigo a Juan de la Puebla, vecino de la citada villa (véase A.N.C/P-R (Z), 
Leg. 118, doc. 60). 

* Véase A.N.C/P-R (Z), Leg. 118, doc. 61. 

° Véase A.N.C/P-R (Z), Leg. 118, doc. 64. 

" Véase A.N.C/P-R (Z), Leg. 118, doc. 67. 
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Acebes y Pedro de Huete, estudiantes de París, que con motivo de la guerra de 1542 
tuvieron que abandonar Francia y trasladarse a Lovaina, donde también vivía fray Álvaro 
de Mendoza, a quien la marquesa ya protegía asignándole una pensión a partir del año 
1540". Con mucha liberalidad financió a Francesc Escrivá, hijo del Maestre Racional de 
Valencia, a quien asignó 3750 maravedís anuales durante la época de sus estudios en 
Alcalá”. 

Es más, los dos virreyes propiciaron que su mecenazgo se extendiese a todos los 
ámbitos de la cultura, atrayendo personajes e instituciones de la época y encargándose de 
proteger a todos los pensadores que acudían a ella, entre ellos no solo Luis Vives sino 
más bien a su viuda, que siempre pudo confiar en su auxilio económico. Igualmente, en 
línea con este rasgo social y solidario se desarrollan las iniciativas culturales de carácter 
público y de variada envergadura cultural que Mencía impulsó en Valencia durante su 
virreinato y que le valieron el reconocimiento de sus contemporáneos. Así mismo, 
patrocinó empresas públicas como la construcción de la iglesia de Nuestra Señora de la 
Asunción en Ayora y la reforma de la capilla de los Tres Reyes del Convento de Santo 
Domingo de Valencia (o monasterio de Predicadores de Valencia) donde más adelante 
fue enterrada junto a sus antepasados”. 

Decidida fue la labor realizada por los dos virreyes sobre todo hacia autores 
perseguidos por la inquisición. Nunca se llevaron bien con ese tribunal, pero gracias a su 
elevada posición social consiguieron librarse de ser acusados de luterana y erasmiana. 
Con espíritu pionero y andando más allá de lo que fueron las tendencias de la época, el 
Duque de Calabria y la marquesa no desdeñaron a exhibir una actitud ecuménica hacia 
las varias confesiones religiosas, así como hacia los distintos idiomas y culturas. No solo 
planearon diversas reformas del sistema educativo vigente, creando varias cátedras laicas y 
alejando así el control de la inquisición, sino más bien concibieron el proyecto de erigir 
un colegio trilingúe en Valencia. La cosa nunca se realizó, pero respaldó las expectativas 
de los humanistas valencianos quienes no pudieron dejar de alabarles cuando ellos 
invirtieron extraordinarias cuantidades de recursos y dinero a favor de la Universidad, 


incluso promocionando estudiantes valencianos a los que, como adelantábamos, la 


" LASSO DE LA VEGA, Miguel: Doña Mencía de Mendoza, Marquesa del Cenete (1508-1554). Discurso 
leído en el acto de su recepción en la Real Academia de la Historia, el dia 4 de noviembre de 1942. 
Madrid, 1942, p. 60. 

” Ibidem, p. 61. 

" GARCÍA PÉREZ, Noelia: “La huella petrarquista en la biblioteca y colección de obras de arte de Mencía 
de Mendoza”, Revista electrónica de estudios filológicos, 8, 2004. 
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marquesa becaba para realizar sus estudios en distintas universidades españolas y 


europeas”. 


3. LA GESTIÓN DE LA CAPILLA MUSICAL DURANTE EL SEGUNDO 
VIRREINATO 

Todo lo anteriormente dicho se refleja de manera directa o indirecta en la gestión 
de la música y de la capilla musical valenciana. Los trabajos que hasta hoy en día se han 
llevado a cabo sobre la capilla musical valenciana dan cuenta de que los dos virreyes 
invirtieron grandes recursos económicos para que la música constituyera uno de los 
rasgos distintivos de esta corte”. Datos de archivo permiten reconstruir un organigrama 
de la capilla musical valenciana durante la época de máximo esplendor (1550). Se trata de 
algo ciclópeo: 42 cantores, 21 instrumentistas, 3 organistas y 2 pautadores y un maestro 
de danza. 

Ante todo, cabe observar el hecho de que los miembros de la capilla valenciana 
ganaban un sueldo más alto con respecto de sus colegas que servían en la capilla de las 
infantas o en otras cortes de la península hispana”. El maestro de capilla, Juan Cepa, 
cobraba un salario (57.471 maravedís) que se sitúa en la misma banda si no por encima 
de los ingresos (entre 40.000 y 60.000 maravedís) que llegaban a montar los maestros de 
capillas nobiliarias y aun catedralicias contemporáneas de cierta entidad como la del 
Príncipe Felipe y las Infantas de Castilla o catedrales como Santiago de Compostela, 


Plasencia, León y Granada”. 


* Ibidem. 

” RUIZ DE LIHORY, José María: La Música en Valencia. Diccionario biográfico y crítico. Valencia, 1908, 
pp. XXV-XXVI; LASSO DE LA VEGA, Miguel: Doña Mencía de..., op. cit, pp.47-49; MOLL 
ROQUETA, Jaime: “Notas para la historia musical de la corte del Duque de Calabria”, Anuario Musical, 
18, 1963, pp. 123-128 y pp. 133-134. Roberta Freund Schwartz en su tesis doctoral ha recogido y 
sintetizado en sus tablas sinópticas todos los datos que figuran en los trabajos de los estudiosos que 
mencionamos más arriba añadiendo por su parte datos inéditos sacados del Legajo 144 (doc. 2 y doc. 5) del 
A.N.C/P-R (Z). Véase SCHWARTZ, Roberta Freund: En busca de liberalidad: Music and musicians in the 
courts of the Spanish nobility, 1470-1640. Tesis Doctoral, Universidad de Illinois, 2001, pp. 322 y sgg. En 
mi tesis doctoral todavía en preparación he vuelto a plantear este asunto añadiendo nuevos datos y leyendo 
en una perspectiva diferente algunos datos proporcionados por esta estudiosa. 

“ Véase Archivo Histórico Nacional (AHN), Nobleza, Secc. Osuna, doc. 1613, n. 6-8. Citado por 
SCHWARTZ, Roberta Freund: En busca de..., op. cit., p. 295. 

” Véase la Tabla confeccionada por Javier Suárez-Pajares relativa a los emolumentos recibidos por los 
maestros de capillas españoles activos en torno a los años treinta, cuarenta y cincuenta. Véase SUÁREZ- 
PAJARES, Javier: “Dinero y honor: aspectos del magisterio de capilla en la España de Francisco Guerrero", 
en Políticas y prácticas musicales en el mundo de Felipe H. Madrid, 2004, pp.149-197:169. El Duque y la 
marquesa aparecen también decididamente afectados en la tutela de la profesionalidad y salario del 
personal que tenían contractados. Por eso, no sólo se aprovechaban músicos y cantores sino también la 
enorme plétora de letrados, procuradores, notarios que servían la corte valenciana y que estaban 
distribuidos en toda España. Al parecer, a más a más del alto salario que les proporcionaban era como una 
forma de incentivo a la que hoy en día podríamos dar en llamar incentivo de productividad. Véase a este 
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En especial llama la atención la exigencia que siempre tuvieron los virreyes de 
actuar con una política de salvaguardia y protección a favor de los cantores y músicos, 
algo de muy similar de lo que ocurría durante la época aragonesa cuando, con el 
propósito de proporcionar una red de seguridad social a los cantores y músicos retirados, 
se les reconocía, en forma compensatoria, una pensión que les permitiría al menos 

à : 18 
encontrar otro trabajo sin caer en la pobreza o en la escasez”. 

De efecto, además de sus salarios, muchos de los cantores y músicos (25 en total) 
recibían también 5 ducados (1790 maravedis) cada año para alquilar una casa o al menos 

. DA ; i 
para amortizar los gastos de vivienda y de estancia en la ciudad”. Igualmente, los mozos 
de coro percibían un suplemento, aunque menor de sólo 5 sueldos (85 maravedís) para 
cubrir los gastos de alojamiento, probablemente en una posada o albergue”. 

Todos ellos auxilios, que se caracterizaban por ser una verdadera red de 
seguridad social, afectaban tanto a los cantores como a los instrumentstas, aunque 
algunas categorías de músicos como los organistas, recibían un subsidio más grande.Al 
tañedor de órganos Noel “el loco” se le reconoce un soma de dinero para alquilar una 
cama para algunos meses”. Varios componentes de la capilla como Francisco Ortega, 
Baltasar Castillo, Luis de Cuellar, Hernando Adrián y Alonso Alzamora comparecen 
varias veces en las listas que detallan los beneficios alimentarios ordinarios (raciones, 
posadas, zapatos de pajes) que los virreyes proporcionaban a damas, botilleros, 
carreteros, porteros, reposteros, plateros, mozos de cocina”. 

Cuando alguien estaba enfermo, la marquesa intervenía con subsidios especiales. 
Así que Baltasar Castillo y Francisco Ortega, Ortiz, Luis de Cuellar aparecen muchas 
veces en las listas de aquellos que necesitaban de una comida especifica siendo en estado 
propósito A.N.C/P-R (Z), Leg. 133 doc. 22 (“Instrucciones dadas por la Exma Marquesa de Zenete a Don 
Rodrigo Niño para que lleve a feliz término todos los pleitos pendientes”) en que la marquesa manda a su 
procurador en los reinos de Castilla y Granada, Gonzales Niño, para que pague bien a sus letrados y 
abogados. 

* BALDELLO, Francisco de: “La música en la casa de los Reyes de Aragón”, Anuario Musical, 111956, 
pp. 37-51:41. 
* SCHWARTZ, Roberta Freund, En busca de..., Op. cit., pp. 295-296. 
20 Ps OC 
Ibidem, p. 330. 


” Véase A.N.C/P-R (Z), Leg. 144, doc. 5 “Las raciones, posadas y zapatos de pajes que ordinariamente se 
pagan por la tesorería a los oficiales y otros criados de su excelentísima en este mes de diciembre del mil 
quinientos cincuenta y un años”: “a Noel el loco tañedor de órgano. Por el alquiler de la cama [...|”. 

"Véase A.N.C/P-R (Z), Leg. 144, doc. 5 y 6 “Libramientos de pagos de Miguel Oleza a criados y 
domesticos de sua exellencia. 1553”. Véase también A.N.C/P-R (Z), Leg. 144 doc. 5. Dentro del número 
de personas a la que la marquesa pasa la comida en el año 1551 además de los mozos Cuellar y Castillo, se 
encuentran el tiple Hernando Adrián Cantor y “su moco”. Véase A.N.C/P-R (Z), Leg. 146 b “Libro de 
despensa de la Exma Señora de Calabria del mes de noviembre 1548”: “ Las personas que comen por dia 
de despensa en este mes de noviembre de mil y quinientos y quarenta y ocho años son [...] dos mozos de 


capilla Luis de Cuellar Baltasar Castillo |...]”. 
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de enfermedad”. Incluso en agosto de 1551 aparece en la lista de los enfermos que 
necesitaban de una comida apropiada un “maestro” que deberia ser el maestro de la 
capilla musical en aquel entonces”. Además resultaría que el lunes del 1 junio de 1551 la 
marquesa proporciona “pan común” en forma extraordinaria no sólo a sus criados y 
damas sino a todos los componentes de la capilla musical”. En una relación de pagos 
realizados al "cirujano" de corte por curas de accidentes domésticos o sangrías aparece, 
junto a una rica lista de pajes y varios criados, el nombre del mozo de coro Luis de 


Cuellar, que se supone habría necesitado de curas por una “apostema” quizá debida a su 


26 


hábito de andar demasiado con un calzado que le rozaba”. 

Las nóminas del fondo Cenete proporcionaron también pruebas bastante 
contundentes de que a muchos cantores e instrumentistas que no residían en forma 
estable dentro de la corte se les asignaba un subsidio para amortizar los gastos de estancia 
y alojamiento en la ciudad. En los documentos a menudo se encuentra la expresión 
“Ayuda de costa” para indicar un pago no periódico, como un salario o quitación, sino 
puntual, para cubrir o ayudar a cubrir al receptor un gasto concreto”. No se excluye que 
entre ellos que beneficiaban de subsidios algunos procedían de familias de esclavos que 
estaban domiciliados en el barrio de San Esteban, donde, a la estela de una larga 


tradición, los gremios acostumbraban congregar en torno de sus respectivos estandartes 


” Véase A.N.C/P-R (Z), Leg. 144 doc. 5: “una libreta de carnero a Castillo mozo de Capilla |...) a Castillo 
de la cámara una gallina tres fines dos y tres [...] a Baltasar Castillo una gallina y tres sueldos |...] a Francisco 
Ortega mozo de capilla trienta y tres maravedillas [...] se le paga porque ha estado malo y se le ha dado de 
la despensa”. Desde el 1548 Ortiz y Cuellar aparecen en numerosas listas de asistidos en la comida por la 
marquesa ya que enfermos. Véase A.N.C/P-R (Z), Leg. 146 “Libro de despensa...”: “Por suna libreta de 
carnero para el botillero a Pedro Navarro, otra a Joan de las Mugerers otra a Montesa otra a Francisco 
Ortega moco de capilla |...| Por suna gallina para Mossen Luis Cuellar para dos dias |...] Pan común 
extraordinarios a Francisco Ortega |...|”. 

” Véase A.N.C/P-R (Z), Leg. 146 “Libro de la despensa. Agosto 1551: “pon buna gallina para el maestro 
quatros los y medio”. 

” Véase A.N.C/P-R (Z), Leg. 146 “Libro de despensa de la Exma Señora Duquesa de Calabria del mes de 
Junio de 1551. Despensero Miguel Ortiz”: “Pan común extraordinarias. Lunes el primero de Junio a la 
criada de la condesa dos panes comunes, a Francisco Ortega, a los de la capilla libras 83”. 

* Véase A.N.C/P-R (Z), Leg 144, doc. 3: “ Luis de Cuellar, mozo de capilla, una apostema en el pie, curó en 
quinze días”. Diccionario de Autoridades s.v. Apostema. s. f. Es un humór acre que se encierra en alguna 
parte del cuerpo, y poco à poco se vá condensando entre dos telas, 6 membránas, y despues se vá 
extendiendo, y cria cópia de matérias. Es voz puramente Griega, y algunos dicen Postéma. Lat. Apostema. 
Abscessus. Vómica, cae. Nuñ. Empr. 16. Hace su asiento no de otra suerte que la apostéma en la parte que 
concurre. Calixt. y Melib. fol. 3. Que es peligro abrir, à apremiar las apostémas duras, por más que se 
encónen. 

” El modelo de escritura utilizado para la asignación de ayuda de costa no variaba mucho y eso probaría 
que se trataba de una práctica habitual. Ejemplo: “Miguel Olesa nu thesorero, de quales quiere dineros de 
vuestro cargo dat y pagat a [...] treynta libras digo xxx libras quales le hago merced para ayuda de costa y 
tomad su carta de pago con la qual y con el presente mandamento tomando la razon mi contador mando 
hos sean recibidos en cuenta. Fecho en Valencia a xxvii de abril de DOXXXXUTTP”. 
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agrupaciones de tañedores de instrumentos altos y bajos”. Se añade que a veces algunos 
cantores y músicos recibían una asignación en dinero ligeramente mayor que hoy en día 
podríamos dar en llamar gastos de compensación por el pago de vestidos y otros 
conceptos, probablemente en atención de su categoría. En una nota de pago resulta 
evidente la satisfacción del trompetista Juan de Segovia por recibir el pago extra de 20 
ducados (7160 maravedís) debido a la tarea adicional que se le había dado por 
proporcionar alojamiento a uno de los atabales”. Igualmente el tañedor de sacabuche 
Garci Gonzales obtuvo 12 ducados por año (4300 maravedís) porque tenía que pagar un 
mozo responsable de guardar los libros de música”. 

Cabe anotar que normalmente mozos de coro, cantores e instrumentistas no 
tenían que asumir los gastos para bien aparecer. Capas, sombreros, dobletes, mangueras y 
zapatos, todo en conjuntos de colores adecuados - naranja y negro- se les 
proporcionaban gratuitamente el Duque y la marquesa que con el fin de exhibir su 
magnificencia y liberalidad -aspectos primordiales de la sintaxis del poder- estaban 
dispuestos a soportar los gastos, incluso considerables”. Se trataba de una indumentaria 
llamativa y apropiada tejida con telas de alta calidad, como el terciopelo y otros 
aditamentos que en aquel entonces daban un alarde de majestuosidad y suntuosidad a la 


indumentaria de los funcionarios en los actos oficiales. En ocasión del funeral de Mencía 


* Posiblemente estos instrumentistas no sólo cooperaban con propia música en solemnizar las fiestas de 
carácter religioso y profano que se sucedían en la ciudad de Valencia sino más bien podían ser utilizados 
como reserva en caso de necesidad. La populación obrera de Valencia estaba distribuida en 46 gremios, la 
mayoría dedicados al textil con el 48% de los artesanos. Las individuales vocaciones profesionales y 
productivas de los barrios más importantes de la ciudad eran las siguientes: Santo Tomás reunía a los 
armeros, guadamacilers y obreros; San Miguel a los tejedores de llana, tintoreros y aluders; San Lorenzo los 
zapateros; Santa Cruz los arrieros y San Esteban los corderos y los músicos. En cuanto tanto a la masiva 
presencia de esclavos en el barrio de San Esteban como a su mención especial como lugar de residencia de 
los músicos véanse MARZAL PALACIOS, Francisco Javier: La esclavitud en Valencia durante la baja edad 
media 1375-1425. Valencia, 2006. Tesis Doctoral presentada a Valencia el día 22 de Junio de 2006; 
GRAULLERA SANZ, Vicente: La esclavitud en Valencia en los siglos XVI y XVII. Valencia, 1978, p. 24; 
SCHWARTZ, Roberta Freund: En busca de..., op. cit., p.298. En cuanto a la residencia del personal de la 
capilla valenciana, sabemos por cierto que el pautator Pompeo Rossi estaba domiciliado en la parroquia de 
San Esteban: “Pompeo musich y notador de llibres de cant’. Véase AMV, Tacha Real 1552. Citado por 
José María Ruiz de Lihory, La Música en Valencia. Diccionario biográfico y crítico, por don Barón de 
Alcahalí (Valencia, F. Domenech. 1908), p. 379. 

” Véase A.N.C/P-R (Z), Leg. 144, doc. 5. Véase SCHWARTZ, Roberta Freund, En busca de..., Op. cit., 
pp. 294 y 322. 

“ Véase Archivo Histórico Nacional (AHN), código 524b (“Libro de salarios de los criados de Fernando de 
Aragón”): “cuatro ducados que le manda dar para que tenga un moco para que tenga cargo de los libros de 
nuestros minstriles”. En cuanto a esta fuente tenemos que confiar en Jaime Moll y Roberta Schwartz, pues 
hoy en día, debido a su estado de deterioro, no se puede consultar directamente. 

“ Algo parecido ocurría durante el siglo XV en las cortes italianas de Nápoles, Milán, Ferrara donde corría 
a cargo del soberano la indumetaria que usaban los músicos en los actos oficiales donde actuaban. Véase 
BALDELLÓ, Francisco de: “La música en...”, op. cit., p. 40; MERKLEY, Paul L y MERKLEY, Lora: 
Musica and patronage in the Sforza Court . Turnhout, 1999; LOCKWOOD, Lewis: Music in Renaissance 
Ferrara 1400-1505: The Creation of a Musical Center in the Fifteenth Century. Oxford, 1984, p. 218. 
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de Mendoza todos los cantores y músicos que todavía estaban contratados por la 
marquesa recibieron gratuitamente paños para llevarse al sastre que les habría cosido un 
uniforme de luto efectiva por aparecer y actuar de la mejor manera durante la 
ceremonia”. Además, nos resulta que en caso de muerte de un servidor los virreyes se 
hacían cargo de otorgar a su familia una indemnización incluso participando en los gastos 
funerarios y misas. Pese a que contamos con un solo ejemplo, lo de un cocinero fallecido 
en 1544, es probable que esta actitud de sensibilidad y de empatía a los demás las tenían 
frente a todo el personal que servía en la corte y no sólo a los miembros del personal de 
cocina. 

Siempre en este contexto de mutuas relaciones y buenas prácticas se inserta la 
costumbre de impulsar y recompensar el trabajo suplementario, o al menos fuera del 
alcance de las tareas habituales de un funcionario, con incentivos y regalos, como es el 
caso de los 9759 maravedís pagados a los capellanes y cantores que acudieron a la misa 
de aniversario del Santísimo Sacramento, celebrada al parecer fuera del Real, en junio del 
1549”. 

Un análisis de los asientos de nóminas de los salarios relativos a los años 1542, 
1546, 1550, 1551, 1552, 1553 y 1554 parece revelar la existencia de un sistema basado en 
una cuota inicial estándar que a medida que pasa el tiempo va progresivamente 
aumentando de manera igualitaria. Por ejemplos, los cantores contratados en el segundo 
tercio de 1546, todos recibieron un sueldo de 23.270 maravedís, aunque a algunos se les 
concedía un subsidio de vivienda mientras que a otros no. Más allá de esas pequeñas 
distinciones, es un hecho que existía un principio igualitario en la gestión de los salarios. 
Sólo un puñado de músicos, al servicio de la corte desde hace tiempo, eran pagados más 
de los otros. Normalmente nos encontramos ante un sistema equitativo basado en la 
antigúedad y en aumentos salariales regulares, un sistema que parece coincidir con un 
principio al que ya se expiraron el Duque de Calabria y Germana de Foix, durante el 
primer virreinato, cuando decidieron dejar un importe a tanto alzado de sus bienes para 
ser distribuido a sus criados según la antigtiedad, la calidad del servicio proporcionado y 


el nivel de lealtad y compromiso que habían mostrado a ellos. 


© En el listado de los cantores que actuaron durante la ceremonia resulta que, aparte el arzobispo que 
recibió 16 sueldos, todos los demás recibieron 8 sueldos. Véase A.N.C/P-R (Z), Leg 123 (3) 1554, fols. 1v- 
7r, “Lutos que se dieron cuando murió la duquesa Doña Mencía de Mendoza, Duquesa de Calabria”. 


” Véase A.N.C/P-R (Z), Leg. 135, doc. 7. 
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Es más. Incluso después el fallecimiento de la marquesa habrá algunos que se 
ocuparán de los criados y músicos de la corte valenciana. El tesorero Miguel de Olesa, 
pocos días después de las ceremonias fúnebres, firma un mando de pago para que el 
despensero Miguel Ortis proporcione un apoyo económico y alimentario a los criados de 
la corte, pues se encontraban en estado de indigencia”. Además, en los momentos 
convulsivos que siguieron al óbito de la marquesa, cuando ninguno parecía interesado a 
encargarse de su capilla musical, ni siquiera el principal heredero (Luis de Requesens), el 
cantor Pablo Oller, obrando no solo en nombre propio sino también en nombre de los 
clérigos y cantores -en este sentido podríamos considerarlo un representante sindical in 
nuce- inicia un proceso judicial contra los herederos de la marquesa que acabará con una 
sentencia dictada por el mismo emperador en la que se obliga a los herederos el pago 
legítimo que corresponde a los músicos por los servicios prestados durante dos meses y 
medio después del fallecimiento de la marquesa (domingos, festivos y oficios del 


sábado)”. 


CONCLUSIONES 


Probablemente es un poco arriesgado y anacrónico utilizar modernas categorías 
conceptuales como red de seguridad, wa/fare, amortización de gastos, recompensa de 
trabajo suplementario, incentivos, principios equitativos, antiguedad de servicio, etcétera 
al describir el mundo de la música valenciana del siglo XVI, sobre todo cuando se tiene 
en cuenta que las cortes renacentistas todavía permanecen un lugar fuertemente elitista, 
no afectadas por principios de mediación social y economómico según los cuales hoy en 


día los gobernantes escriben estatutos y leyes laborales. 


“ Véase A.N.C/P-R (2), Leg. 133: “En cuatro días del presente mes se sirvvo levar de esta vida a la dicha 
S.ra duquesa y hasta agora no ha parecido en esta ciudad sucesor de su Exma y los criados de su casa no se 
pueden sustentar sin que la dispensa se provea de algún dinero para sustentar los dichos criados y familia 
hasta la venda del dicho sucesor.JPor tanto os mando que de los dineros que dio cargo deys y pagueys a 
Miguel Ortiz despensero de la dicha casa por la forma que soliades en vida de su Exma [...]. Valencia 15 de 
enero de MDLUT 

* Véase A.N.C/P-R (Z), Leg. 134 doc. 21 “Proceso entre Pablo Oller obrando no solo en nombre propio, 
sino también en nombre de los clérigos y cantores de la capilla de la señora nuestra doña Mencía de 
Mendoza, marquesa de Zenete, etc., contra los pretendidos herederos de los bienes y derechos de dicha 
signora nuestra marquesa 28 marzo 1561: “[...] Condemnamus dictos executores et alios litis consortes seu 
verius dictam hereditatem jacentem et bona dicte excellentissime ducisse ad solvenda salaria dictis 
cantoribus per dictam excellentissimam ducissam constituta ad racionem quatuor mensium cum dimidio 
non obstantibus in contrarium pretensis super executionem mayorem retinemus deliberacionem et 
acordium”. 
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Sin embargo, he considerado interesante en este mi articulo remodelar y cargar de 
nuevos sentidos el concepto de mecenazgo y de collecionismo. Este binomio que 
seguramente es el rasgo distintivo no solo de la corte valenciana sino más bien de todo el 
renacimiento europeo, además de expresar el deseo cuidadosamente celado de príncipes 
y nobles de aparecer y celebrar sí mismo -también a través de una verdadera ansia de 
posesión a menudo orientada a la mera adquisición de pinturas, joyas, pieza de platerías, 
códigos iluminados, instrumentos musicales etcétera- al mismo tiempo implicaba toda 
una serie de deberes de que los virreyes valencianos se hacían cargo hacia sus súbditos 
(músicos y cantores). En este sentido, lo que hasta ahora llamamos mecenazgo literario- 
musical adquiere una dimensión más amplia incorporando una nueva componente que 


me atravería en llamar humanitaria. 
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Resumen: La proyección del arte sonoro en España comenzó a ser una realidad desde los años 
sesenta del siglo pasado. El patrocinio de algunas fundaciones e instituciones resultó definitivo 
para su difusión. Los institutos culturales han jugado un papel fundamental en esta tarea, 
contribuyendo a un importante avance de la creación sonora contemporánea. Al trabajo 
desarrollado por el Instituto Francés, Instituto Alemán e Instituto Italiano, se suma el 
patrocinio de la Fundación Juan March, primera institución en España que dispuso de una 
biblioteca específica dedicada a la música del siglo XX. También la primera en apostar 
económicamente a favor de estas manifestaciones artísticas, dando soporte a la investigación 


tanto en el ámbito científico como en las bellas artes. 
Palabras clave: Mecenazgo, investigación, arte sonoro, patrimonio, gestión cultural. 


Abstract: Sound Art's support and projection in Spain began to be real from the sixties in 
twentieth century. The sponsorship coming from some foundations and institutions was finally 
principal for its diffusion. Cultural institutes played a key role to this work, contributing to an 
important progress in the task of spreading contemporary sound creation. The work developed 
by Instituto Francés, Instituto Alemán e Instituto Italiano increases with patronage provided by 
Fundación Juan March, promoting humanistic and scientific culture in Spain. This institution 
was the first in our country to have a specific library dedicated to twentieth-century music. The 
Fundación Juan March was also the first to bet economically for the benefit of these artistic 


manifestations. 


Keywords: Patronage, research, sound art heritage, cultural management. 
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MECENAZGO DEL ARTE SONORO EN ESPANA A TRAVÉS DE FUNDACIONES E 
INSTITUTOS CULTURALES 

Las nuevas tendencias compositivas que irrumpen en el panorama español de los años 
sesenta hacen frente a una incomprensión institucional que, en términos generales, esquiva las 
peticiones de ayuda en forma de programación, difusión, edición o grabación, entre otras. 

El modelo de patrocinio y mecenazgo propiciado por fundaciones e instituciones de 
países europeos como Francia, Italia y Alemania, sirve de estímulo, si bien se establece una 
diferencia fundamental entre el patrocinio de una obra musical y otra obra de cualquiera de las 
artes plásticas. 

Esta distinción reviste características muy específicas cuando se trata de una obra 
musical contemporánea, como ha explicado perfectamente M. Chimènes a propósito de la 


situación en Francia desde los años 1930: 


“Or il convient de souligner une différence fondamentale entre la musique et les arts plastiques. L'oeuvre 
plastique est pourvue d’une valeur marchande et son acquisition constitue en même temps un placement, que la 
démarche soit ou non intentionnelle. L'intérêt parfois spéculatif vient donc se greffer voire se substituer au simple 
amour pour l'art. En ce qui concerne la musique, la générosité des élites sociales ne répond pas a un souci de 
capitalisation. Les motivations sont sans doute d'une autre nature. Le mécène s'enorgueillit de ses choix 
esthétiques et cherche, consciemment ou non, à s'approprier la gloire du musicien qui! commandite. Avide 
d'emprunter à l'artiste un moyen de passer à la posterité, il attribue de l'importance à la mémoire et entend 
partager, voire même hériter du succès futur de ses protégés. Le désintérêt de l’État explique peut-être 
partiallement l'engagement de quelques amateurs et mélomanes fortunés en faveur de la création musicale”. 


La proyección del arte sonoro en España comienza a ser una realidad a partir de los 
años sesenta del siglo pasado”. El patrocinio de algunas fundaciones e instituciones resultó 
definitivo para su difusión. Los institutos culturales jugaron un papel fundamental en esta tarea, 
contribuyendo a un avance significativo en la difusión de la creación sonora contemporánea. Al 
trabajo desarrollado por el Instituto Francés, el Instituto Alemán y el Instituto Italiano, se 
sumará en 1955 la iniciativa de la Fundación Juan March, que, expresamente interesada en 
promover y patrocinar la creación sonora de vanguardia, ha mantenido su actividad desde 
entonces hasta la fecha presente de manera ininterrumpida, como lo demuestra la reciente 
exposición dedicada al arte sonoro”. Esta institución fue la primera en España en contar con 


una biblioteca específica dedicada a la música del siglo XX. También la primera que apostó 


económicamente, desde su creación, a favor de estas manifestaciones artísticas, dando soporte a 


' CHIMENES, Myriam: Mécénes et musiciens. Du salon au concert à Paris sous la Ie République. Paris, 2004, 
pp. 619-620. 

* Para una revisión del concepto de arte sonoro, véase VV.AA.: Mase. Historia y presencia del arte sonoro en 
España. Madrid, 2015. 

* Escuchar con los ojos. Arte sonoro en España 1961-2016. Fundación Juan March, Madrid, 14 de octubre 2016 al 
15 de enero 2017. Museo de Arte Abstracto Español, Cuenca, 16 de junio al 18 de septiembre 2016. Museo 
Fundación Juan March, Palma de Mallorca 10 de febrero al 21 de mayo 2016. 
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la investigación a través de pensionados tanto en el ámbito científico como en las bellas artes, 
asistencias benéficas y culturales orientadas a la creación y consolidación del patrimonio sonoro 
español actual. 

El arte sonoro buscaba sus propios espacios en el entorno de estas instituciones 
culturales, con frecuencia al margen de las políticas de programación financiadas por el Estado, 
como sucedía en la mayoría de países europeos. Los cambios experimentados por la sociedad 
española a finales de los años 1970 contribuyeron a expandir la democratización de los criterios 
de programación, de manera que el público alternativo pasa a ser o representar a la élite 
cultural, igual que había sucedido en el contexto de las artes plásticas”. Al mismo tiempo, los 
institutos culturales -muy especialmente el Instituto Francés en sus sedes de Madrid y 
Barcelona- contribuían a contrarrestar lo que se percibía como una marginación política y 
artística”, incluyendo entre sus actividades las manifestaciones que en principio no encajaban en 
las estructuras institucionales dominantes, por lo general tradicionales en sus programaciones. 

El Instituto Francés de Madrid, con sede en la Calle del Marqués de la Ensenada n°12, 
abría sus puertas el 9 de octubre de 1910. El proyecto era fruto del acuerdo entre los rectores 
académicos de Toulouse y Burdeos, acuerdo firmado en esta última ciudad en el mes de julio 
de 1909. Ya en 1848, Ferdinand de Lesseps, Ministro Plenipotenciario en Madrid, había 
creado la Société Française de Bienfaisance, d'Aide Mutuelle et d'Enseignement (SFB)’, con 
sede en el actual edificio del Instituto Francés. El edificio colindante reagrupaba la Escuela de 
Altos Estudios Hispánicos (EHEH, Université de Bordeaux) y la Unión de Estudiantes 
Franceses y Españoles (Université Toulouse - Le Mirail). 

Con motivo de la conmemoración de los cien años del Instituto, su director, Serge 
Fohr, y el embajador de Francia en España, Bruno Delaye, presentaron un libro-catálogo con 
documentos gráficos e históricos y una completa cronología de los hechos más relevantes. En 


esta publicación se constata la doble vertiente, educadora e investigadora, con la que nacía el 


‘ GRANT, Kester: “Rethorical Questions: The Alternative Arts Sector and the Imaginary Public”, en Art 
Activism, and Oppositionality. Essays from Afierimage. Durham and London 1998, pp. 103-135. 

* Véase como referencia en el ámbito internacional el estudio de Renny Pritikin dedica a este tema, desde el New 
Langton Arts de San Francisco: “Some Thoughts. Artists’ Organizations Contrasted to Other Arts Organizations”, 
en Afferimage 14, 9-17, octubre 1986. 

“La SFB adquirió en el mes de abril de 1905 el terreno de la calle Marqués de la Ensenada donde hoy se 
encuentra el n° 12 de esta calle madrileña, y sobre este solar diseñaron el actual edificio los arquitectos André 
Galeron y Daniel Zavala. En 1919 se instaló allí el Liceo francés, cuya actividad creciente llevó a la SFB a comprar, 
por cuenta del estado francés, un edificio en el n? 8 de la misma calle, que fue sede del Liceo hasta 1969. La 
constitución de la EHEH está recogida en MÉRIMÉE, Henri: “L'Union des Étudiants francais et espagnols en 
Espagne”, en Bulletin Hispanique, tome 12, n° 3. París 1910, pp. 335-337. 

’ Para una historia completa, véase DELAUNAY, Jean-Marc: Des palais en Espagne. L'École des hautes études 
hispaniques et la Casa de Velázquez au coeur des relations franco-espagnoles du XXe siècle (1898-1979). Madrid, 
1994. 
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Instituto, y asi lo refiere Georges Farnie, presidente de la antigua SFB, hoy Association 


Entraide Française: 


“El propósito no era otro que propiciar el acercamiento franco-español, la Escuela de Altos Estudios 
Hispánicos (fundada por la universidad de Burdeos y cuya nusión estaba orientada hacia la investigación), y la 
Unión de Estudiantes Franceses y Españoles (fundada por la universidad de Toulouse y orientada hacia la 
enseñanza)”. 

Con esta voluntad de acercamiento se comenzaron a programar actividades ignoradas 
por la política cultural española de los años sesenta y setenta, convirtiendo el centro en lugar de 


referencia: 

“El Instituto Francés fue trinchera cultural en los años del general Franco. Franquear su puerta era en 
suma ser partícipe del viejo sueño de “La république des Lettres”. Bastaba inscribirse en la biblioteca para tener al 
alcance revistas francesas que no se vendían en los quioscos. Alguien hacía la vista gorda”. 


Haciendo un breve repaso a las actividades específicamente musicales organizadas 
desde el instituto encontramos que, ya en 1950 el compositor André Jolivet ofrecía la 
conferencia titulada “Le Groupe Jeune France et son influence sur la musique contemporaine”, 
con interpretación de obras del propio Jolivet y Olivier Messiaen, y en enero 1954 se 
organizaban las primeras audiciones semanales de música grabada en vinilo; ese año la 
biblioteca contaba ya con 24.000 volúmenes. 

El apoyo a las manifestaciones musicales de signo vanguardista se constatan desde los 
primeros años sesenta: el 6 de mayo del 63 tiene lugar la conferencia de Abraham Moles, 
ingeniero acústico y autor de Musiques expérimentales (1961) y Communications et langages 
(1963); el 22 de abril de 1964, conferencia del compositor Jean-Étienne Marie, miembro del 
Groupe de Recherche de la RTF (Radiodiffusion-Télévision Française), “Musique concrète, 
musique électronique, musique expérimentale”, con proyección de partituras y audición de 
obras. Bien es cierto que este tipo de actividades innovadoras se combinan con otros conciertos 
más propios de efemérides, como el dedicado a Jean-Philippe Rameau el 17 de diciembre de 
1964, con ocasión del segundo centenario de su fallecimiento (Fig. 1). 

El 22 de marzo de 1966 pronuncia una conferencia Luis de Pablo, seguida de la 
presentación del Grup Spectra de Bélgica. El 14 de junio de 1968, con ocasión del festival de 
música francesa del siglo XX iniciado en el mes de febrero, el Instituto ofrece su salón de actos 
para la celebración del premio de interpretación de música contemporánea convocado por 
Juventudes Musicales (JMM), con una conferencia de Gerardo Gombau sobre “El serialismo 
francés”. El 17 de diciembre de 1968, conferencia de Claude Rostand, crítico musical de Le 


Figaro, sobre Déserts de Varese, Iniciativas de Luis de Pablo y Erwartung de Schoenberg. Los 


* FARNIE, Georges: “Des origines aux années 1920”, en Institut Francais de Madrid. Livre Centenaire. Madrid, 
2010, p. 15. 

° GRIMAU, Carmen: “Calle del Marqués de la Ensenada n° 12”, en Libertad Digital, 14 de julio de 2010. 
(Consultado 15-05-2017). 
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pianistas Claude Hellfer y Carlos Santos interpretan el 7 de marzo de 1970 obras de Luciano 
Berio, Pierre Boulez, Iannis Xenakis y Steve Reich. En el contexto de Cinquante ans de 
musique francaise, el Grupo Koan, creado en 1968, interpretaba el 21 de enero de 1971 obras 
de Erik Satie, un autor prácticamente ignorado en las programaciones de teatros y auditorios 
nacionales. El 7 de febrero de 1971, la conferencia ofrecida por el pianista Claude Hellfer 
sobre “Musique et hasard” el 7 de febrero de 1971 continuó con un recital de obras de los 
compositores franceses Olivier Messiaen, André Jolivet y Pierre Boulez. El 3 de junio se 
clausuraba el ciclo Cinquante ans de musique française con un recital de obras de Olivier 
Messiaen y Darius Milhaud. El 1 de marzo de 1973 tenía lugar un concierto de música 
electronica a cargo de Jean-Étienne Marie seguido de la organizacién de una mesa redonda en 
la que participaba Cristóbal Halffter para debatir sobre el tema “Determinismo e 
indeterminismo en música”. Todo ello en un clima de inestabilidad política de la que no 
escapa el Instituto Francés: el 11 de julio de 1977 explota una bomba en el interior de sus 
dependencias ” (cuatro heridos entre el personal del instituto). Al día siguiente la policía 
desactiva una segunda bomba en el interior del Instituto. El atentado es reivindicado por el 
GRAPO (Grupo Revolucionario Antifascista Primero de Octubre). 

En cuanto al Instituto Francés de Barcelona, cuya primera sede estaba en Carrer Motà 
n° 5, fue fundado en 1919, interrumpiéndose su actividad durante la guerra civil. El 
nombramiento de Pierre Deffontaines como director del centro en 1939 -cargo en el que 
permanece hasta 1964- tiene una indudable trascendencia, pues coincide con la etapa de 
mayor esplendor en la difusión de la creación sonora contemporánea internacional. En 1945 la 
actividad en el Instituto se había intensificado con la creación de una una importante biblioteca 
y varios ciclos dedicados a las diferentes artes, entre ellos el ciclo Maillol y el ciclo Lumiere, 
destinados a la difusión de la cultura francesa a través de la literatura y el cine. El Círculo 
Manuel de Falla (1947) encuentra en el Instituto Francés de Barcelona un espacio idóneo para 
sus conciertos y reuniones. Con la creación del Club 49, las actividades musicales de signo 
vanguardista se multiplican, consolidándose en 1960 con la fundación de Música Oberta”. 

El carácter abiertamente innovador de los institutos culturales con sede en España 
durante los años 1970, llevó en algunas ocasiones al desencuentro entre los representantes al 


frente de estas instituciones y los gobiernos de sus respectivos países, como sucedió con el 


” El atentado fue reivindicado por el GRAPO (Grupo Revolucionario Antifascista Primero de Octubre), con el 
resultado de cuatro heridos entre el personal del centro. Al día siguiente, la policía nacional desactivaba una 
segunda bomba en el interior del Instituto Francés. 


“ CURESES, Marta: “The Institutionalization of the Avant-Garde in Catalonia as of 1939”, en Music and 
Francoism. Turnhout, 2013. 
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director del Instituto Alemän de Madrid Eckart Plinke, cesado de su puesto en 1977 y 


destinado nada menos que a Estambul, como señalaba Fernando Savater: 


“No debía ser Plinke personaje demasiado simpático a los elementos conservadores que organizan desde 
Bonn la política exterior alemana. Por lo que sé, tenía cierto aura de personaje conflictivo y radical, cuya política al 
frente del Instituto había sido demasiado “escandalosa”. Y ciertamente mucho de escándalo hubo en la gestión de 
Plinke: el escándalo de un centro oficial extranjero, abierto en el Madrid de hace seis o siete años a ciclos de 
conferencias sobre la Escuela de Frankfurt o sobre Nietzsche, abierto a ejercicios de poesía concreta, de arte de 
vanguardia o de cine experimental, abierto a los profesores españoles expulsados de la Universidad”. 


El Instituto Alemán de Madrid, que acogió y patrocinó numerosos estrenos de obras 
financiando la interpretación de grupos como Koan o LIM; lo mismo podría decirse de su sede 
en Barcelona, dirigida en aquellos años por Hans-Peter Hebel, quien invitó a diferentes 
representantes de ámbitos culturales diversos a fin de organizar un curso dedicado a las 
vanguardias artísticas: “La idea de este ciclo era ofrecer una reflexión sobre el panorama de las 
tendencias del arte en ese momento y sobre la vanguardia artísuca en general en distintos 


9913 


ámbitos: la literatura, la plástica, la música, el teatro y el cine”, al tiempo que sus actividades se 
convertían en revulsivo cultural de primer orden. 

El panorama cultural de Barcelona se enriqueció con la apertura al público de la 
Fundació Joan Miró el 10 de junio de 1975. Los sótanos del edificio proyectado por el 
arquitecto Josep Lluís Sert acogieron a la Fundación Phonos, un laboratorio pionero en el 
ámbito de la electroacústica que había sido creado en 1974 por el compositor Josep M. Mestres 
Quadreny y los ingenieros Andrés Lewin-Richter y Lluís Callejo (Fig. 2). 

Los primeros pasos para la materialización de este proyecto se remontaban a 1972, el mismo 
año en que la capital navarra se convierte en escenario de los famosos Encuentros de 
Pamplona, conjunto de manifestaciones culturales de carácter interdisciplinar que pretendieron 
dar cuenta de las últimas tendencias artísticas estableciendo un nexo inédito con la ciudad. 
Financiados por la familia Huarte, constructores de origen navarro, fueron Félix Huarte Goni y 
su hijo Juan Huarte Beaumont los principales artífices de este acontecimiento de marcado 
signo vanguardista. Su carácter gratuito, sumado al hecho de celebrarse la semana previa a las 


fiestas de San Fermín y, como observa Francisco Javier Zubiaur, 


“el hecho de desarrollarse en dieciséis diferentes espacios, varios de ellos en la musma calle, demuestra 
que se propusieron involucrar a toda la ciudad como un gigantesco happening que buscaba intormar de las últimas 


a 


tendencias al ciudadano y establecer un intenso debate, en directo, entre este y los creadores 


© SAVATER, Fernando: “Eckart Plinke, un embajador de la cultura”, en Triunfo año XXXII, n° 766, p. 27. 

© PARCERISAS, Pilar: Conceptualismo(s) poéticos, políticos y periféricos. En torno al arte conceptual en España 
1964-1980. Madrid, 2007, p. 423. 

“ZUBIAUR CARREÑO, Francisco Javier: “Los Encuentros de Pamplona 1972. Contribución del Grupo Alea y 
la Familia Huarte a un acontecimiento singular”, en Anales de la Historia del Arte 14, 2004, pp. 252-257. 
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En esta suerte de Woodstock del arte conceptual -como lo calificaron muchos medios 


de comunicación- los Huarte 


“no sólo asumieron los costes, sin duda elevados, de los Encuentros, con voluntad de darles periódica 
continuidad, lamentablemente frustrada, sino que asumieron la responsabilidad derivada de su celebración ante 
unos poderes públicos que recelaban de una aventura dispuesta a tomar el espacio de la ciudad en nombre de la 
creación más radical, la expresión libre y la participación comunitaria”, 

Entre los artistas sonoros participantes se encontraban Luis de Pablo -comisario de los 
Encuentros junto a José Luis Alexanco-, Horacio Vaggione, Eduardo Polonio, José Antonio 
Agúndez, Sylvano Bussotti, Juan Hidalgo, Walter Marchetti, Esther Ferrer, John Cage y David 
Tudor. Es necesario recordar que Juan Huarte Beaumont había financiado años atrás el Grupo 
Alea, creado en 1965 y a cuyo frente estuvo Luis de Pablo (Fig. 3). 


Los encargos realizados por la familia Huarte a distintos compositores se prolongaron más allá 
de las fechas de los Encuentros, confiriendo a las obras realizadas un carácter especial, propio y 
habitual del protocolo de este tipo de patrocinio, como ha señalado E. D. Howe: “The 
circumstances of the protocol surrounding the patronage of works of art are embedded in the 
discourse of art history, shaping our perception of artistic practice and our estimation of artistic 
meri”. Pero en lo concerniente a la creación musical contemporánea, el modelo ha sido 
durante mucho tiempo la Paul Sacher Stiftung. Fundada en 1973, con sede en Basilea, y con el 
propósito inicial de conservar la biblioteca musical de Paul Sacher (1906-1999), es un 
importante modelo en el patrocinio y mecenazgo de la creación sonora contemporánea. 
Partiendo de aquella finalidad primera, con el tiempo amplió sus intereses y sus actividades 
comenzaron a expandirse hasta convertirse en lo que es hoy: un centro internacional de 
referencia para la investigación sobre la música de los siglos XX y XXI. Esta fundación, 
dedicada también a la promoción de un sistema de becas, ha creado una nueva biblioteca que 
dispone de una de las colecciones bibliográficas más sobresalientes de ese periodo. Asimismo, 
promueve proyectos y ediciones propias. 

Sacher, que consagró su vida a la música del siglo XX”, puso en marcha una política de 
encargos de obras orquestales que se inició con los nombres de Béla Bartok, Igor Stravinsky y 
Paul Hindemith, a quienes se sumaron después obras de Luciano Berio, Elliott Carter, Hans 


Werner Henze, Wolfgang Rihm y el español Cristóbal Halffter, entre otros. Los manuscritos 


” HUICI, Fernando: “Memoria de los Encuentros”, en VVAA Los Encuentros de Pamplona 25 años después. 
Pamplona, 1997, pp. 19 y 22. 

“HOWE, Eunice D. (University of Southern California): “Who gets credit? Conditions of Renaissance patronage 
and a lost altar by Andrea Palladio”, en VV.AA.: Patrocinio, colección y circulación de las artes. XX Coloquio 
Internacional de Historia del Arte. México, 1997, p. 277. 

” En 1926 creó su propia orquesta, Basler Kammerorchester, BKO, que estuvo activa hasta 1987. En 1941 fundó 
el Collegium Musicum Zurich (CMZ), que ha funcionado hasta 1992. 
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de estas obras-encargo fueron donados por sus autores a la biblioteca de la fundacién y son en 
la actualidad la piedra angular de la Paul Sacher Collection (Fig. 4). 

FI concepto de mecenas y mecenazgo a lo largo de la historia, objeto de estudio en 
innumerables ocasiones, lo fue en el congreso Mécénes et Collectionneurs : “Tout d'abord - 
comienza Porcu-Richerd su disertación- 11 faut reconnaître la justesse des propos de Taine 
quand il affirme que l'homme doit ‘être assuré du lendemain pour appliquer l’eftort de son 
esprit à d'autres fins que la vie matérielle’. Les mécènes répondent à cette définition” ” 

De las tres causas principales enunciadas por Ostrower en su conocido estudio Why the 
Wealthy Give -por individualismo, por prestigio social, por contribuir a causas en las que se 
cree- la Fundación Juan March” se identifica plenamente con la tercera de ellas, sin obviar el 
hecho de que acercarse al mundo del arte ennoblece; esta circunstancia que, en ocasiones, “se 
convierte en una excelente estrategia de propaganda y de marketing para las grandes 
empresas””, no afecta a los intereses de la FJM. Si, como ha dicho Pierre Bourdieu, “el capital 
cultural es, como el capital en general, un sistema de intercambio que, en este caso acumula 
conocimiento cultural, lo cual no obsta para que confiera, al mismo tiempo, poder y estatus a 
quien lo posee”, este presupuesto del sociólogo francés tampoco concierne a la Fundación, 
que ostentaba ambas condiciones cuando inició su actividad en los años cincuenta del siglo 
pasado. 

El documento notarial con el que se legitima la escritura de constitución y estatutos de 
la FJM” indica que la misma nace con el carácter y naturaleza jurídica de Fundación 
esencialmente particular y privada, y sus fines no se vinculan con objetivos concretos, más allá 
de los que el Consejo de su Patronato seleccione para su realización de entre las acciones que 
mejor respondan a las necesidades de los tiempos. Indica el otorgante una finalidad preferente: 


que la Fundación se inspire “en el propósito de contribuir al conocimiento y solución de 


* PORCU-RICHERD, Tatiana: “Mécénes et mécénat à Lyon, pendant les guerres de Religion”, en J.-R. Gaborit 
(dir) Mécénes et Collectionneurs. Vol. IT: Lyon et el Midi de la France. París, 1999, p. 11. La cita de Taine está 
tomada de MARIÉJOL, Jean-Hyppolite: Charles Emmanuel de Savoie duc de Nemours gouverneur du Lvonnais, 
Beaujolais et Forez (1567-1595). París, 1838, p. 19. 

* En lo sucesivo FJM. 

“WU, Chin-tao: Privatizar la cultura. La intervención empresarial en el mundo del arte desde la década de 1980. 
Madrid, 2007, p. 26. Se trata de un estudio a partir de la tesis doctoral que esta investigadora defendió en el 
University College of London (Privatising Culture. Aspects of Corporate Intervention in Contemporary art and Art 
Institutions During the Reagan and Thatcher Decade (1997). 

* CAMPS, Victoria: “Ética y mecenazgo”, en Los cauces de la generosidad. Ensayos histórico-críticos sobre los 
fundamentos del mecenazgo. Barcelona, 2015, p. 26. 

© Escritura notarial n23776 de constitución y estatutos de la Fundación Juan March, Madrid, 4 de noviembre de 
1955, ante D. Alejandro Bérgamo Llabrés, del Ilustre Colegio de Notarios de Madrid. El fundador, D. Juan 
March Ordinas, dota a la FJM con un capital de trescientos millones de pesetas, en moneda española, y un millón 
doscientos mil dólares USA. 
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problemas que afectan al futuro de la Humanidad””. En sus primeros veinticinco años de 
existencia, la actividad de la FJM discurrió por tres cauces principales: la promoción de la 
ciencia y la cultura -a través de becas y ayudas-, las actividades culturales y la asistencia social. 

Los Premios FJM se otorgaron por primera vez el 6 de enero de 1956, y hasta 1962 
tuvieron dos modalidades: “Premios Fundación Juan March” y “Premios Literarios”. Las becas 
de estudios y creación se han concedido desde 1957, y hasta el año 1970 se destinaron a ocho 
especialidades: estudios técnicos e industriales; ciencias matemáticas, físicas y químicas; ciencias 
médicas; ciencias naturales y sus aplicaciones; ciencias jurídicas, sociales y económicas; ciencias 
sagradas, filosóficas e históricas; literatura y bellas artes. En esta última modalidad se 
contemplaba específicamente la música. A partir de aquella fecha, las ocho especialidades 
originales se convirtieron en veintidés departamentos que englobaban algunas otras disciplinas, 
y las becas en España, en las modalidades de literatura y bellas artes, se denominaron 
“pensiones” hasta el año 1969. 

Las pensiones de música iniciadas en 1958 se concedían a cuatro tipos de actividades: 
creación (compositores), musicología (investigación histórica, folclore, edición o estudio de 
obras antiguas), teoría musical y trabajos didácticos, e interpretación (dirección orquestal o 
coral, canto, ejecución instrumental y ballet). Los nombres que componen la relación de 
beneficiarios pueden consultarse hoy en el espacio virtual que la FJM ha destinado en su web, y 
recorren todas las modalidades anunciadas. Tanto los temas de investigación becados, como los 
repertorios en el caso de cantantes y bailarines, no se adscribían a un único estilo o género. Sin 
embargo, en la memoria conmemorativa del primer cuarto de siglo de existencia de la FJM se 
dice: “Con el propósito de apoyar la música contemporánea y de contriburr a difundir los 
valores musicales de vanguardia, especialmente los españoles, parte de los conciertos y recitales 
ofrecidos en la sede de la Fundación se dedican específicamente a este sector musical”. 

En los anales publicados por la FJM concernientes al periodo 1956-1962 se consignan 
el total de aportaciones económicas realizadas durante ese periodo bajo el epígrafe general 
“Asignaciones culturales y benéficas” por un importe total de 180.114.910,40 pesetas, 
distribuido en Premios Fundación Juan March, ayudas de investigación, premios literarios, 
becas de estudios en España, pensiones de bellas artes y literatura, becas de estudios en el 
extranjero y atenciones benéfico-culturales. 

Desde la necesidad del mecenazgo imprescindible para el soporte y avance científico se 


ha manifestado el físico e historiador de la ciencia José Manuel Sánchez Ron en diversas 


” Anales de la Fundación Juan March 1956-1962. Madrid, 1962, p. 11. 
* La Fundación Juan March (1955-1980). Memoria 25 aniversario. Madrid, 1980, p. 27. 
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ocasiones, señalando como una de las importantes carencias españolas la pobre tradicién de 


25 


mecenazgo existente”. La Fundación Juan March se ha volcado de lleno en el patrocinio 
científico -no olvidemos que la finalidad expresamente indicada por Juan March Ordinas fue 
promover la cultura científica y humanística en España- que, curiosamente, ha llegado a revertir 
en el impulso conferido el arte sonoro a partir de los años 1970. 

La Fundación ha financiado la adquisición de laboratorios y material científico desde los 
inicios de su actividad, y parte de este material -especialmente los primeros ordenadores con 
los que dotó algunos centros universitarios- ha sido posteriormente de gran utilidad para 
aquellos compositores que han elegido las innovaciones tecnológicas como una posibilidad 
para ensanchar los límites del concepto de composición musical hacia una noción más amplia 
que culmina en la consideración del fenómeno sonoro como expresión artística (Fig. 5). 

El programa de “Becas y ayudas a la Música” se micia en 1958, concediéndose las 
primeras pensiones en los diferentes géneros artísticos a partir de 1961, orientadas a incentivar 
la creación e interpretación, así como el desarrollo de obras de carácter teórico y crítico. Diez 
años después, en 1971, se iniciaron las actividades musicales que progresivamente quedaron 
integradas como parte fundamental de las manifestaciones culturales de la FJM”. 

En la Memoria 1958-1980 se hacen constar programas de investigación (1), becas de 
estudios en España (103), becas de estudios en el extranjero (198) y operaciones especiales 
(26). Ya en el apartado “Actividades culturales” acotado entre 1971-1980 se especifican las 
actividades directamente relacionadas con la música: Conciertos en ciclos musicales (110), 
Conciertos-homenaje (11), Conciertos especiales (13), Conciertos para Jóvenes (380), 
Conciertos de Mediodía (33), Conferencias (4), Publicaciones (4). En relación a las pensiones 
de música se contemplaban en aquellas fechas las cuatro modalidades antes citadas, según el 
tipo de actividad. 

La creación del Aula de (Re)estrenos ha sido otra de las iniciativas más sobresalientes, si 
bien fue iniciada ya en una etapa posterior. Con el objetivo fundamental de fortalecer e 
incrementar el apoyo a la creación sonora contemporánea, en 1986 la FJM inauguraba las 
actividades del Aula, ratificando así su incondicional apoyo a la composición del siglo XX. Con 
motivo de los veinticinco años de la creación del Aula de (Re)estrenos, abría un nuevo espacio 


en su página web: Clamor. Colección Digital de Música Española. En este lugar virtual pueden 


* SÁNCHEZ RON, José Manuel: “La necesidad del mecenazgo”, en El Cultural, 30/06/2017. En su libro £7 
poder de la ciencia (Barcelona, 1992 y 2007), ya abordaba varios ejemplos de mecenazgo fundamentales para el 
avance científico en algunos países como Alemania, Inglaterra o Estados Unidos. 
” Fundación Juan March, Memorias becarios. Constan un total de 367 becas concedidas desde 1956. 
https: //www.march.es/bibliotecas/becarios/memorias (Consultado el 13-09-2017). 
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hoy consultarse todos los materiales, casi en su totalidad inéditos, relacionados con su actividad, 
lo que constituye, más allá de la difusión, una aportación muy significativa en el contexto de la 
investigación musicológica. 

La supresión en 2011 del Centro para la Difusión de la Música Contemporánea 
(CDMC), dependiente hasta entonces del Ministerio de Cultura y con sede en el Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía, ha puesto aún más de manifiesto la presencia de la FJM 
como buque insignia del fomento y patrocinio del arte sonoro. Como recuerda Tomás Marco, 
no hay nadie que haya permanecido tantos años al servicio de la música contemporánea 


española, 


“no sólo en los veinticinco años del Aula de (Re)estrenos sino desde sus propios inicios. Desde aquéllos 
se han estrenado 333 obras de 179 compositores españoles diferentes. Una cifra impresionante que lo es más si se 


sumaran las obras programadas sin ser estreno. No creo que haya muchas instituciones que puedan exhibir 
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tanto 


No obstante, podría concluirse que, si la conservación del patrimonio artístico 

representa un lugar de encuentro polémico y complejo entre arte y sociedad, entre arte y 
política”, no es menos cierto que esta circunstancia se extiende al patrocinio y mecenazgo 
artístico, especialmente cuando se trata de creaciones contemporáneas. 
En el contexto del arte sonoro actual, las aportaciones de las instituciones culturales y 
fundaciones aquí citadas han resultado fundamentales para la creación misma. Es cierto que, en 
algunos momentos, la vanguardia y el espíritu inconformista se convirtieron en España en “una 
mercancía para el consumo dentro de la constante búsqueda de la ultimisima y eterna 
novedad”, como había sucedido en las grandes urbes americanas y europeas. Al margen de lo 
que se llegó a identificar como una vanguardia oficiosamente oficial, los institutos culturales 
crearon un hueco específico en sus programas para la inclusión de estas muestras sonoras, y la 
Fundación Juan March financió buena parte -si no la mayor parte- de aquellas creaciones 
sonoras que no tenían cabida en los auditorios y teatros de reconocido prestigio. 

Han impulsado la creación en sí misma, no solamente pensionando a los autores, sino 
realizando encargos -entre ellos, por ejemplo, para la conmemoración de los cincuenta años de 
actividad de la Fundación Juan March, con el encargo de la ópera La factoría, compuesta por el 


compositor madrileño Carlos Cruz de Castro-, concibiendo ciclos específicos que han ayudado 


” http://digital.march.es/clamor/es/fedora/repository/atm%3A6041. (Consultado 13-09-2017). Del conjunto de esas 
333 obras, 277 fueron estrenos absolutos, 27 fueron estreno en España y 49 fueron estreno en Madrid. 

* RODRÍGUEZ, Delfín: prólogo VV.AA., Mecenazgo y conservación del patrimonio artístico: rellexiones sobre el 
caso español. Madrid, 1995, p. 11. 

” BOWLER, Anne E. y MC BURNEY, Blaine: “Gentrification and the Avant-Garde in New York’s Fast Village”, 
en BALFE, Judith H. (ed) Paying the Piper. Causes and Consequences of Art Patronage. Urbana y Chicago, 1993, 
p. 176. 
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a la difusión de estas creaciones”. Estas actividades continúan a fecha de hoy, generando nuevas 
ideas que mantienen la voluntad de apoyo original y cuentan con un público asiduo, que, en la 
mayoría de ocasiones, rebasa el aforo de la sala principal. 

El papel de estas instituciones contribuyó a la normalización en la programación de 
obras contemporáneas dando a conocer y respaldando los nombres de sus creadores, que a 
partir de entonces se vieron incluidos en las listas canónicas de las programaciones en espacios 
escénicos hasta entonces vetados por cuestiones fundamentalmente de criterio técnico y 
estético. 

Han propiciado la apertura de espacios específicamente destinados a este tipo de 
manifestaciones sonoras, como por ejemplo el Auditorio 400 vinculado al Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía. Se ha creado, de este modo, un público asiduo e interesado 
verdaderamente en estas manifestaciones culturales inicialmente minoritarias. 

Es sabido que los nuevos mecenas de la música financian, sobre todo, creaciones 
musicales de consumo popular. Por ejemplo, la Red Bull Music Academy -la mayor parte de 
ellos se identifican con nombres en inglés- tiene su sede en la antigua Nave 15 del matadero de 
Madrid, conocida ahora como Nave de música. No obstante, la necesaria distinción entre 
mecenas y sponsor queda de manifiesto y ha sido, asimismo, objeto de numerosos debates de 
referencia como Mécénes et collectionneurs: Les variantes d'une passion, especialmente en 
capítulos que inciden a propósito de las diferencias evidentes, como ha indicado Yvon Lamy en 
su estudio “L'activité désintéresée: le mécène s'oppose au sponsor””. Como concluye William 
D. Grampp a propósito de los puntos en común que contienen los argumentos a favor de la 
ayuda del gobierno realizados por economistas, por gente del mundo artístico y por sus 
defensores no economistas, “el arte cuesta y vale más de lo que el público en general está 
dispuesto a pagar. A causa de su coste, no le es posible autofinanciarse y, debido a lo que vale, 
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no se le debería pedir esa financiación”. Y, si es cierto que existen argumentos que no pueden 
armonizarse con la economía, en el caso del arte sonoro la afirmación cobra aún mayor 


sentido. 


” Ciclo de conferencias conmemorativas de Cincuentenario de la Fundación Juan March. C SES, Marta: 
” Ciclo d f t le C t le la Fund March. CURESES, Mart 
Open Classroom: Medio siglo de música en España (1950-2000): “Investigación musicolégica actual”; “La 
Generación del 50. Entre la destrucción y la construcción”; “Compositores de los 70: en el camino hacia Europa”; 
“Ultimas tendencias de la música a través de las jóvenes promociones de compositores”. Todas ellas encargadas 
por la FJM a la autora de este texto y pronunciadas en el salón de actos de la Fundación Juan March de Madrid, 
entre los meses de noviembre y diciembre de 2005. Pueden escucharse en: 
https: //www.march.es/CONFERENCIAS (Consultado el 14-09-2017). 

* Incluido en el capítulo que aporta a VVAA Mécènes et Collectionneurs. Vol. I: Les variantes d’une passion. 
Congrés National des Sociétés historiques et scientifiques, 121e. Nice 26-31 octobre 1996. París, 1999, p. 333. 

* GRAMPP, William D.: Arte, inversión y mecenazgo. Un análisis económico del mercado del arte. Barcelona, 
1991, p. 247. 
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Fig. 2. Andrés Lewin-Richter en la sede del Laboratorio Phonos de los sótanos de la Fundació 


Joan Miró, Archivo personal. 
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Fig. 4. Paul Sacher Stiftung, Basilea, Wikimedia Commons 
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Fig. 5. Sede de la Fundación Juan March, Madrid, Wikimedia Commons 
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THE ROLE OF THE PRESIDENTS MACIÁ AND CAMPYNS IN THE 
DEVELOPMENT OF RATIONALIST URBANISM DURING THE 
SECOND REPUBLIC. 
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Resumen: La labor realizada por el GATEPAC en los años de la Segunda Republica, 
representé un capitulo esencial en la historia de la arquitectura nacional e internacional. 
Sin duda, el apoyo brindado por la Generalitat impulsó el estudio y la realización de 
proyectos de alcance social imposibles hasta ese momento en España, siendo el estudio 
de la ciudad su campo más prolífico. Son dos los acontecimientos que sintetizan el 
trabajo urbanístico del equipo: la preparación del IV Congreso Internacional de 
Arquitectura Moderna, dedicado a la “ciudad funcional”, y la presentación del "Plan 
Maciá”, que el grupo catalán desarrolló con la colaboración de Le Corbusier y Pierre 
Jeanneret. 


Palabras clave: GATEPAC, GATCPAC, Plan Maciá, CIAM, urbanismo racionalista. 


Abstract: The work carried out by GATEPAC. in the years of the Second Republic, 
represented an essential chapter in the history of national and international architecture. 
Undoubtedly, the support offered by the Generalitat prompted the study and 
implementation of projects of social scope impossible until that moment in Spain, being 
the study of the city 1ts most prolific field. There are two events that synthesize the urban 
work of the team: the preparation of the IV International Congress of Modern 
Architecture, dedicated to the "functional city", and the presentation of the "Plan Maciá”, 
that the Catalan group developed with the collaboration of Le Corbusier and Pierre 
Jeanneret. 


Keywords: GATEPAC, GATCPAC, Plan Maciá, CIAM, racionalist urbanism. 
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1. El GATEPAC y el GATCPAC 
La labor realizada por el grupo de arquitectos GATEPAC —Grupo de Artistas y 


Técnicos Españoles para el Progreso de la Arquitectura Contemporánea— en los años de 
la Segunda República Española ha sido estudiada extensamente por autores que han visto 
en el trabajo desarrollado por esa vanguardia, un capítulo esencial en la historia de la 
arquitectura española y europea. 

La primera reunión de arquitectos españoles, afines a las nuevas tendencias del 
Movimiento Moderno, se realizó en la Exposición de Arte y Arquitectura celebrada en el 
Gran Casino de San Sebastián en septiembre de 1930, donde también participaron otros 
artistas como Juan Gris, Joan Miró y Picasso. Impulsada por Josep Lluis Sert y Fernando 
García Mercadal se propuso una nueva reunión, los días 25 y 26 de octubre de ese 
mismo año en Zaragoza, para poner en marcha el proyecto GATEPAC. Si bien el grupo 
no tuvo la exclusiva de los proyectos realizados entre los años 20 y 30, ni aglutinó a todos 
los arquitectos con inclinaciones racionalistas del país', lo cierto es que su compromiso 
con los problemas de la mayor parte de la población, así como la proyección 
internacional que consiguió como representante español del CIRPAC -Comité 
Internacional pour la Résolution des Problémes de l'Architecture Contemporaine- 
merece la atención que la historia les ha prestado. 

El GATEPAC se configuró como un grupo heterogéneo de procedencia y talante 
diverso, aun cuando todos los miembros compartía una actitud crítica frente a la 
arquitectura historicista y elitista enseñada hasta ese momento en las Escuelas de 
Arquitectura, apostando por el empuje renovador en clave racionalista que, procedente 
de Europa, ya estaban poniendo en práctica maestros como Le Corbusier, Gropius o 
Mies van der Rohe, entre muchos otros. Por tanto, no puede hablarse de un grupo 
uniforme en toda España, sino de un espíritu común de renovación de la arquitectura. 

De esta diversidad derivó la particular organización del grupo, dividido en tres 
secciones que desarrollaron su labor independientemente dentro de su ámbito, actuando 
únicamente como grupo español "en las relaciones Internacionales y en los concursos y 
exposiciones”. El grupo norte, con sede en San Sebastián, estaba dirigido por José 
Manuel Aizpúrua; el grupo centro, en Madrid, contaba con García Mercadal como 
principal impulsor, y la sección este, con sede en Barcelona, estaba gestionada por Josep 
Lluis Sert y Josep Torres Clavé. 


' URRUTIA NÚÑEZ, Ángel: Arquitectura Moderna: el GATEPAC. Madrid, 1991, pp. 4-6. 
* GATEPAC: "G.A.T.E.P.A.C.", AC: Documentos de Actividad Contemporánea, 1, 1931, p. 13. 
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El acta de constitución del grupo este como GATCPAC —Group d ‘Artistes 1 
Técnics Catalans per al Progrés de 1 “Arquitectura Contemporáma— se realizó el 6 de 
diciembre de 1930. Este equipo, que se presentó coherente y compenetrado desde el 
primer momento, también actuó con mayor independencia que el resto, llegando incluso 
a suspender las relaciones con las secciones norte y centro en 1933”. Sin duda, la fuerte 
personalidad histórica y cultural de Cataluña estuvo en el origen de esta secesión y en la 
necesidad de respaldar el carácter distintivo en los proyectos elaborados. No obstante 
concurrieron otras circunstancias que propiciaron la labor independiente del grupo 
catalán. 

En primer lugar, una vez que en Bercelona la tendencia del Nouvecentisme entró 
en crisis, los contactos con las vanguardias aumentaron, aun cuando las manifestaciones 
fueron esporádicas y no mostraron una ortodoxia respecto al racionalismo internacional 
de moda. Josep Lluis Sert resultó ser una figura clave gracias a la estrecha relación que 
mantuvo con Le Corbusier —gran mediatizador de las directrices del grupo— a partir de 
las conferencias que el arquitecto franco-suizo impartió en la capital catalana los días 15 y 
16 de mayo de 1928'. Le Corbusier llegó por primera vez a la ciudad tras el éxito 
cosechado por la construcción de varias villas exponentes de la arquitectura moderna y la 
fama y polémica adquirida con la publicación entre 1921 y 1925 de la revista L Esprit 
Nouveau. Al interés que todo ello generaba en la joven audiencia, hubo que añadir el 
sugestivo trabajo que el arquitecto estaba desarrollando en la elaboración de modelos 
urbanísticos ideales para la resolución de los grandes problemas generados en la ciudad 
tradicional tras la incursión del maquinismo’. 

Pero sin duda lo que propició que el GATCPAC fuera mucho más operativa que 
el resto de secciones y logrará una mayor difusión de su obra, fue la atención que recibió 
por parte de la Generalitat, lo que les permitió abordar proyectos de alcance social 
imposibles hasta ese momento en España. No es de extrañar, por tanto, que en poco 


tiempo el equipo catalán se posicionara en un lugar destacado dentro de la vanguardia 


* URRUTIA NÚÑEZ, Ángel: Arquitectura Moderna: el..., op. cit., pp. 12-13. 

' Fernando García Mercadal fue el encargado de organizar en 1928 una serie de conferencias en Madrid en 
la que participaron alguno de los más destacados arquitectos del momento como Breuer, Mendelsohn, Van 
Doesburg, Gropius y por supuesto el propio Le Corbusier. A esta iniciativa se unirá Sert, estudiante de 
último curso de carrera en la Escuela de Arquitectura de Barcelona, invitando a Le Corbusier a dar dos 
conferencias más en Barcelona. 

°’ Le Corbusier desarrollo numerosas propuestas urbanísticas, algunas de las cuales conformaron modelos 
ideales. Estas son: la Ville Contemporaine pour trois millions d ‘habitants de 1922, la Ville Radieuse de 
1932 y los dos modelos que surgen de la formulación de Les trois établissements humains, redactado entre 
1943 y 1945, la ciudad según la Regla de las 7V y la Ciudad Lineal Industrial. 
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racionalista, alcanzando su mayor proyección europea e internacional con sus estudios 
acerca de la ciudad, asunto oficial durante los gobiernos de Maciá y Campyns. Son dos 
los acontecimientos que sintetizan la labor urbanística realizada por el equipo este, 
favorecidos por el apoyo institucional brindado por los Presidents: la preparación del IV 
CIAM. —Congreso Internacional de Arquitectura Moderna— dedicado a la ciudad 
funcional y la presentación del "Plan para la Nueva Barcelona" que el grupo desarrolló en 


colaboración con Le Corbusier y Pierre Jeanneret. 


2. LA REUNIÓN PREPARATORIA DEL IV CIAM 

La labor informativa, propagandística y reivindicativa del GATEPAC, realizada a 
través de su publicación 'AC: Documentos de Actividad Contemporánea" se hizo patente 
en el editorial del primer número, publicado en 1931, que supuso un auténtico 
manifiesto de intenciones. Los jóvenes e inquietos arquitectos nacidos en el convulso y 
crítico inicio de siglo XX fueron una generación atraída por las ideas innovadoras de la 
modernidad europea, seguidores del estilo racionalista que trataban de ser la respuesta a 
la búsqueda de un estilo universal de formas simplificadas, en el que el hombre y su 
bienestar fueran el centro de la experimentación, y en el que la máquina moderna 
origen y solución de muchos de los problemas generados— tuviera un papel 
protagonista. Se hizo hincapié en el cambio fundamental de la sociedad provocado por la 
industrialización y en la necesidad acuciante de adaptar las estructuras urbanas al 
aumento demográfico inherente a este proceso: 

La oportunidad para poner en marcha sus propuestas no se hizo esperar pues, tal 
y como recogió la sección de noticias del primer número de la revista AC, la celebración 
del IV CIAM, previsto inicialmente en Moscú, se fijó para la primavera de 1932. El lema 
escogido fue la "ciudad funcional", siendo elegidos como comisarios Le Corbusier, 
Walter Gropius y Cornelius Van Estereen, quienes contaban en su haber con 
interesantes estudios y propuestas acerca del urbanismo contemporáneo.. 


Desde ese momento, el GATEPAC al completo se volcó en preparar su 


* FRECHILLA ALONSO, M? Almudena y RODRIGUEZ ESTEBAN, M: Ascensión: "La normalización 
de la Expresión gráfica en el estudio de la ciudad Funcional", en Actas del XII Congreso Internacional de 
Expresión Gráfica aplicada a la edificación APEGA 2014. Madrid, 2014, pp. 249-257. La labor urbanística 
de Le Corbusier ya ha sido referida en el texto. Respecto a Walter Gropius, destacó su personal visión 
funcional a escala urbana en el barrio Tórten, a las afueras de Dessau, convirtiéndolo en "un laboratorio de 
conceptos teóricos acerca de la estandarización de la construcción en la elaboración de ciudad." Por su 
parte Cornelius Van Eesteren -elegido presidente de la comisión- trabajó desde 1929 en proyectos y 
propuestas desarrollados en el marco del Algemeen Uitbreiding Plan -Plan de Ampliación de Ámsterdam 
(AUP) - que se aprobaría definitivamente en 1935. 
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participación en el Congreso Internacional, haciendo coincidir la celebración del 
anivesario de la constitución del grupo, prevista en Barcelona, con la primera reunión 
preparatoria de los estudios y trabajos que el grupo español presentaría en la reunión del 
año siguiente. Fruto de esta colaboración fue la publicación del "Proyecto de urbanización 
de la Diagonal de Barcelona", primera propuesta ejecutada colectivamente por el equipo 
"nacido como un estudio preliminar de la urbanización de la futura Barcelona que 
estamos preparando para el Congreso de 1932 en Moscú sobre la ciudad funcional”. 

Al año siguiente, y haciéndola coincidir con el segundo aniversario de la 
formación del grupo español, se convocó una nueva reunión preparatoria en la ciudad 
condal, esta vez con la participación de las demás comités internacionales (Fig. 1). No 
cabe duda de la trascendencia que tuvo este nuevo encuentro, no solo por la categoría de 
los participantes, entre los que se encontraron figuras tan destacadas en el panorama 
internacional como Le Corbusier, Walter Gropius o Marcel Breuer, entre otros, sino 
también por el interés que la reunión despertó en las instituciones públicas catalanas, 
quienes patrocinaron y participaron activamente en el concilio”. 

En el transcurso del evento, se produjo el segundo gran encuentro entre Le 
Corbusier y los arquitectos del GATCPAC tras las conferencias celebradas en 1928. 
Asimismo, el arquitecto franco-suizo se entrevistó con el President Maciá y con el alcalde 
Aiguadé —mecenas de la reunión— a quienes expuso sus puntos de vista acerca del 
urbanismo, haciendo referencias específicas a la capital catalana. El propio Le Corbusier 


describirá la reunión mantenida con el President en su libro “La Ville Radieuse”: 


" En la primavera del año 1982, Josep Lluis Sert, impulsor del GATCPAC en Barcelona, me 
facilitó una audiencia con el President Maciá. El futuro de la República Catalana y del urbanismo se unían 
en el espíritu clarividente del President y de las personas preparadas que le rodeaban. Le expuse mi tesis, 
mi admiración por Barcelona [...J. El President coincidió con mis puntos de vista. [...] Hemos elaborado, 
en estrecha colaboración con el GATCPAC, un plan regulador de Barcelona destinado a guiar el 
desarrollo de la ciudad, un plan suficiente para que una legislación eficaz pueda llevarlo a cabo.” 


Tras la celebración de la reunión preparatoria, el GATCPAC continuó 
desarrollando, ahora ya con independencia del resto del grupo, su trabajo sobre el 
urbanismo de Barcelona. El primer asunto tratado por el equipo catalán fue el análisis de 


las condiciones de uno de los barrios más degradados del centro histórico de la ciudad, el 


7 GATEPAC: "Proyecto de urbanización de la Diagonal de Barcelona", en AC: Documentos de Actividad 

Contemporánea, 4, 1931, p. 22. 

* GATEPAC: "Congresos Internacionales de Arquitectura Moderna", en AC: Documentos de Actividad 
ontemporánea, 5, 1932, pp. 38-41. 

°” LE CORBUSIER: La Ville Radieuse. Paris, 1964, p. 305. 
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distrito V conocido como "barrio chino””. A este análisis se sumó una propuesta para la 
formación de la Ciutat de Répos como zona de recreo vinculada a Barcelona”. El 
proyecto planteó una ubicación cuidadosamente escogida, coincidiendo con la 
prolongación de la Gran Vía en su encuentro con la costa, resultando adecuada para su 
incorporación al Plan General de la ciudad. 

Asimismo durante la celebración del IV Congreso del CIRPAC —que finalmente 
se celebró a bordo del “Patris II” y en Atenas entre el 29 de julio y el 15 de agosto de 
1933— el equipo de técnicos tuvo la oportunidad de presentar nuevos proyectos de 
viviendas obreras para Barcelona y un estudio urbanístico inicial sobre Barcelona, 
elaborado en colaboración con Le Corbusier a partir del encuentro trascendental que 


supuso la reunión de Barcelona en marzo de 1932”. 


3. EXPOSICIÓN DEL "PLAN MACIA" PARA BARCELONA 

El colofón del trabajo urbanístico iniciado con los estudios previos presentados a 
bordo del crucero, quedó plasmado en la propuesta del "Plan para la Nueva Barcelona" - 
bautizado como Plan Maciá, por el apoyo dado por el President para su desarrollo. 

El 11 de julio se celebró en los sótanos de la Plaza Cataluña la inauguración de la 
exposición de los planos y documentos del plan, con la asistencia del entonces President 
Companys, quien, de este modo, puso de manifiesto su apoyo al proyecto urbanístico 
patrocinado por su predecesor. El objetivo de la exposición fue 'orientar a los 
barceloneses, haciéndoles ver los graves defectos de la ciudad en su actual estado, así 
como las grandes posibilidades que tiene Barcelona [...] de llegar a ser una urbe magnífica 
en un futuro próximo." 

La ordenación propuesta estableció la zonificación de la ciudad condal aplicando 
el esquema de la Ville Radieuse a las condiciones geográficas particulares de Barcelona, 
sintetizando a través de seis esquemas el estudio urbanístico desarrollado en la reuniones 
internacionales, según las directrices técnicas y los principios de racionalidad debatidos 


por toda la vanguardia europea” (Fig. 2). 


" GATEPAC: "El barrio chino de Barcelona (Distrito V)", en AC: Documentos de Actividad 
Contemporánea, 6, 1932, pp. 31-33. 

" GATCPAC: "La ciudad de reposo que necesita Barcelona", en AC: Documentos de Actividad 
Contemporánea, 7, 1932, pp. 24-31. 

© GATEPAC: "El IV Congreso del C.LR.P.A.C.", en AC: Documentos de Actividad Contemporánea, 11, 
1983, pp. 15-18. 

" GATCPAC: "Sección de noticias: EXPOSICIÓN DE LA NUEVA BARCELONA”, en AC: 
Documentos de Actividad Contemporánea, 14, 1934, p. 37. 

" GATCPAC. "Barcelona. Esquemas para el proyecto de conjunto", en AC: Documentos de Actividad 
Contemporánea, 13, 1934, pp. 21-23. 


387 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Almudena Frechilla Alonso 
su proyección en Europa y América 


A pesar del éxito de la convocatoria y de la repercusión internacional del trabajo, 
tras esta fecha son escasas las noticias referidas a nuevas reuniones o avances sobre el 
estudio urbano de Barcelona, salvo algún proyecto de detalle y un estudio de ordenanzas 
que el equipo catalán mostró en la reunión del CIRPAC celebrada en Ámsterdam en 
julio de 1935, particularizando así, la propuesta general. 

No fue hasta el último ejemplar de AC, publicado en 1937, cuando se dieron a 
conocer nuevos planos inéditos sobre el plan barcelonés: “História”, “Com s “arriba a una 
vivienda umprópia”, “Pla de sanejament del casc antic I 1 Il etapa”. En estos reportajes, 
firmado exclusivamente por el equipo este, se adviertió la politización de esta sección 
—alineada con la ideología del Gobierno de la Genera/itat— centrando su atención en la 


vertiente social de los estudios urbanísticos y soslayando los aspectos arquitectónicos. 


4. CONCLUSIONES 

La antología de artículos y proyectos publicados en AC, nos hablan del 
entusiasmo con que los jóvenes arquitectos españoles iniciaron sus relaciones con las 
vanguardias europeas durante los primeros años de la República. Podemos señalar varias 
fechas claves en la andadura de este grupo de técnicos. 

El año 1932 puede considerarse el punto de inflexión a partir del cual Sert, junto 
con el resto de componentes del equipo este, comenzaron a polarizar la actividad 
urbanística, gracias al compromiso adquirido en la preparación de los trabajos del IV 
CIAM y a las relaciones internacionales que afianzaron, particularmente con Le 
Corbusier con el que colaboraron estrechamente. En 1934 el liderazgo del GATCPAC 
es ya indiscutible. Tras la celebración del CIAM. de Atenas —cuyas conclusiones 
recopilará y publicará Le Corbusier junto con Sert en 1945 bajo el sobrenombre de “La 
Carta de Atenas”— la presentación del "Plan para la Nueva Barcelona", fruto de la 
colaboración entre el GATCPAC y el arquitecto franco-suizo con el apoyo de la 
Generalitat, situará la actividad del equipo este en la primera línea de la vanguardia 
europea e, incluso, internacional. 

Sin embargo, y a pesar de las grandes expectativas abiertas, el trabajo quedará 
inconcluso por los acontecimientos políticos que asolaron el país y que concluyeron con 
el estallido de la Guerra Civil en 1936. Asi pues, de la misma forma que el apoyo del 
Gobern durante los primeros años de la República amparó las iniciativas del GATCPAC, 
las represalias políticas sufridas tras la frustrada proclamación del Estado Catalán dentro 


de la República Federal Española el 6 de octubre de 1934, provocaron el inicio del fin de 
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la actividad del grupo, siendo imposible llevar a cabo nuevas propuestas urbanísticas o 


continuar las ya iniciadas sin el apoyo institucional. 


CONGRESOS INTERNACIONALES DE ARQUITECTURA MODERNA 
INTERNATIONALE KONGRESE FUR NEUES BAUEN 


REUNIÓN PREPARATORIA DEL CONGRESO DE URBANISMO DE MOSCÚ. BARCELONA, 29, 30 Y 31 DE MARZO DE 1932 


Organizada por el G. A. T. E. P. A, €. con la colaboración 
del Ateneo Enciclopédico Popular y patrocinada por la Gene- 
ralidad de Cataluña y el Ayuntamiento ha tenido lugar en 
Barcelona los dias 29, 30 y 31 de marzo la segunda reunión 
preparatoria de delegados del €. L R. P. A, C. para la organi- 
zación del Congreso de Moscú, 


REUNIONES DE DELEGADOS 


Asistieron a las reuniones los siguientes delegados: Le Cor- 
busier, por Francia; Waller Gropius y Marcel Breuer, por Ale- 


mania: Van Eesteren, presidente del Comité, por Holanda; 
Pollini, por Italia; Ernest Weissmann, por Yugoeslavia; R. 
Steiger y Siegfrid Giedion (secretario general del Comité), por 
Suiza, Garcia Mercadal y J. L, Serl, por España, y el G. A. T. E. 
P. A. C., representado por elementos de los grupos Norte, Cen- 
tro y Este. 

El Congreso de Moscú, que dehia tener lugar el póximo 
septiembre en dicha población para tratar del tema de la ciu- 
dad funcional, será seguramnte aplazado hasta la próxima 
primavera. 


Weissmann W. Gropivs F. G. Mercadal Van Eesteren 


38 — 


C. Alzamora 


R. Steiger 


Le Corbusier Hurtado 


Fig. 1. Primera página del reportaje dedicado a la reunión preparatoria del Congreso de 
Urbanismo de Moscú, GATEPAC, AC: Documentos de Actividad Contemporánea n° 5, 
1932, dominio público. 
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BARCELONA 
ESQUEMAS PARA El PROYECTO DE CONJUNTO - Le Corbusier P. Jeanneret y Gatepac (G. E.) 


ie eee n i | debe si posteriormente, penetrando en ella, el nuevo 
traza . 

E) Nuevo barrio de habitación del Puerto Franco. Trazado 
según normas modernas, a base de grandes bloques de habita- 
ción con servicios colectivos y grandes espacios libres. Provisio- 
nalmente en los cuadrados de 460 x 400 podrán edificarse cons- 
trucciones bajas, (ejemplo de esto son las proyectadas por 
Corbusier y P. Jeanneret que publicamos en este número, pá- 

ina 29, o bien las construidas por la Generalidad de Cataluña, 
AC-11), Este tipo de construcciones se destina principalmente a 
la población obrera de inmigración, aún no habituada a la vi 
urbana. Cada grupo de habitaciones de este tipo, necesitará una 
pequeña escuela, guardería, etc..., y otras instalaciones primarias 
de carácter colectivo que pueden ser desmontables para irlas 
desplazando, a medida que el crecimiento de la ciudad así lo 
exija. 

Enlaces de esta zona: Directos a través de la zona verde de 
aislamiento con la gran zona industrial del Puerto Franco y Puer- 
to Comercial y por la vía de Cortes (colectora principal de tráfico). 

F) Nuevo barrio de habitación del Besós. De las mismas ca- 
racterísticas que el anterior. Enlaces: directos a través de una 
- zona verde con la de industria de San Andrés. 

Zooning. — Esquema | G) Zona industrial de San Andrés. Limitada por las vias de 
Cortes y Meridiana. La flecha indica su fácil desarrollo. 


H) Puerto Franco y Zona Industrial: Adoptando el proyecto 


Planos esquemáticos cn q de un nuevo trazado de aprobado en sus líneas generales, Comunicaciones directas: las 

zonas y de urbanización general. señaladas para el centro administrativo y los nuevos barrios de 
habitación. 

ESQUEMA I. ZOONING K) Puerto comercial, contiguo al Puerto Franco y enlazado 


en las mismas condiciones que éste, al resto de la ciudad. 

L} Puerto de turismo, ocupa parte del actual puerto con los 
mismos enlaces que el centro administrativo. Tendrá una sección 
para deportes náuticos. 


A) Centro administrativo y burocrático. Ocupa una faja de 
terreno de 400 x 2.000 m., ganada en parte al actual puerto 
(continuando una cbra ya iniciada al construirse el paseo de 
Colón y tinglados de mercancías que lo bordean. El actual Puer- 
to quedaría como puerto de turismo, trasladando el comercial a A = = 
la zona anexa al puerto franco o a los terrenos adquiridos para | a ns . 
su emplazamiento, caso de no construirse aquel. En esta zona Po A C nn ns rms 
ganada al mar se edificarian construcciones a gran altura hasta | “pg 
150 metros, con grandes espacios libres al pie de las mismas, des- 
tinados a oficinas o administración. 

Esta zona queda enlazada por: la actual Rambla, una arteria 
axial (en proyecto) y dos vías diagonales que son: el Paralelo y 
la vía meridiana. Una autopista reemplazaria el actual ferrocarril 
de la costa y se prolongaría por la actual carretera de Casa An- 
tunez hasta el Puerto Eako (zona indutrial). 

B) Ceniro civico. Ocuparia el emplazamiento actual de la 
parte más infecta de la ciudad vieja que se proyecta destruir, Esta 
zona se destinaría a construcciones de carácter colectivo; escue- 
las superiores, escuelas del trabajo, museos, bibliotecas, central 
de Cooperativas, Palacio de los Sindicatos, etc., etc., y consti- 
tuiría el núcleo de la futura ciudad. 

Esta zona queda enlazada por la Rambla, Paralelo y Vía 
Meridiana. 

©) Casco antiguo, (Ciudad Vieja). Saneado por etapas, con- 
servando edificios y calles de interés artístico e histórico. 

Dj Ensanche: La actual zona previamente limitada se enla- L 
zará con los nuevos barrios de habitación trazados a base de un 
módulo de manzana cuadrada de 400 x 400 metros. (Esta zona Esquema Il 


Fig. 2. Barcelona. Esquemas para el proyecto de conjunto, Le Corbusier, P. Jeanneret y 
G.A.T.E.P.A.C. (grupo Este), AC: Documentos de Actividad Contemporánea n° 13, 
1934, dominio público. 
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EL PATROCINIO DE LAS ARTES SUNTUARIAS POR 
PARTE DE LOS ARZOBISPOS DE LA CATEDRAL DE 
BOLONIA: DE NICCOLO ALBERGATI A BENEDICTO 
XIV 


THE PATRONAGE OF THE SUMPTUOUS ARTS BY THE 
ARCHBISHOPS OF THE CATHEDRAL OF BOLOGNA: FROM 
NICCOLO ALBERGATI TO BENEDICT XIV 


IGNACIO JOSÉ GARCÍA ZAPATA’ 
Universidad de Murcia, España 


ignaciojose.garcia@um.es 


Resumen: El tesoro de la Catedral de San Pedro de Bolonia (Italia), conserva en la 
actualidad una importante colección artística en relación con la cantidad y la calidad de 
sus ornamentos: textiles y platería, que desde el siglo XV se fueron acumulando gracias a 
las donaciones de los obispos presentes desde esa centuria. La llegada de la Edad 
Moderna, y el impacto que la Contrarreforma tuvo en Bolonia de la mano del cardenal 
Paleotti, supuso un auge notable en el desarrollo de las artes suntuarias, cuya traslación se 
materializó en las numerosas donaciones realizadas por los prelados boloñeses, algunos 
de ellos posteriormente designados en la Cátedra de San Pedro en el Vaticano. Este 
hecho constituye un perfecto ejemplo del patrocinio artístico desarrollado por estos 
arzobispos, encargados de velar por el decoro y la imagen del culto del templo principal 


de la archidiócesis. 
Palabras Clave: Tesoro, Platería, Textiles, Ornamentos, Bolonia 


Abstract: The treasure of the Cathedral of San Pietro in Bologna, Italy, still preserves an 
important artistic collection in relation to the quantity and quality of its ornaments: textiles 
and silversmith's, which from the 15th century were accumulated thanks to donations of 
the bishops present since that century. The arrival of the Modern Age, and the impact 
that the Counter-Reformation had in Bologna at the hands of Cardinal Paleotti, was a 
notable boom in the development of the sumptuous arts, whose translation was 
materialized in the numerous donations made by the Bolognese prelates, some of them 
later appointed im the Chair of St. Peter in the Vatican. This fact is a perfect example of 
the artistic patronage developed by these archbishops, responsible for ensuring the 


decorum and image of the cult of the main temple of the archdiocese. 


Keywords: Treasure, Silverware, Textile, Ornaments, Bologna 


' Este estudio se ha llevado a cabo bajo la realización de la beca FPU otorgada por el Ministerio de 
Educación, Cultura y Deporte de España. Referencia: FPU014/00855. 
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Los tesoros catedralicios fueron conformändose a lo largo de varios siglos, con 
periodos de mayor o menor intensidad, desde la Edad Media hasta el siglo XX, a 
excepción de incorporaciones más recientes. Durante este periodo vivieron numerosas 
vicisitudes que fueron moldeando su configuración, conformando finalmente unas 
colecciones, especialmente de piezas de platería y de elementos textiles, en definitiva, de 
artes decorativas y suntuarias, que son el resultado de diversos factores”. Uno de ellos fue 
el Concilio de Trento, que marcó el inicio de un nuevo programa artístico, en el cual, las 
artes decorativas tuvieron un papel preponderante, aunque anteriormente ya 
desempeñaron una función especial’. Así, el siglo XVI supuso un antes y un después en 
el desarrollo de la platería y de los textiles. De los ornamentos necesarios para la 
celebración de la Eucaristía, como el copón, el cáliz y la patena, se pasó a un extenso 
repertorio de tipologías, como en los elementos empleados para la decoración del 
monumento de Jueves Santo, donde el centro de atención se concentró sobre el arca, 
para el Corpus Christi, con las custodias de asiento, en el caso de España, como grandes 
protagonistas, y la Exposición del Santísimo, con las custodias de mano como epicentro 
de la veneración”. En definitiva, serán las propias fábricas, así como las élites a ellas 
vinculadas, ya eclesiásticas o civiles, las que asumirán el encargo y patrocinio de piezas 
suntuarias, con las que alcanzar la magnificencia deseada”. Todas estas piezas destinadas a 


la liturgia, tanto aquellas de uso común como las de carácter más excepcional y destinadas 


° RIVAS CARMONA, Jesús: “La historia del tesoro como historia de la catedral: el valor documental de la 
platería”, en Estudios de Platería: San Eloy 2008. Murcia, 2008, pp. 535-554. 

° A este respecto, como base de partida, es primordial la aportación del profesor Cruz Valdovinos al 
respecto de la función de las artes decorativas y suntuarias en las celebraciones religiosas, véase: CRUZ 
VALDOVINOS, José Manuel: “La función de las artes suntuarias en las catedrales: ritos, ceremonias y 
espacios de devoción”, en Las catedrales españolas en la Edad Moderna: Aproximación a un nuevo 
concepto del espacio sagrado. Madrid, 2001, pp. 149-168. 

' Al artículo anteriormente citado hay que añadir las aportaciones del profesor Rivas Carmona, acerca de la 
significación de las piezas de platería asociadas a los monumentos de Jueves Santos, véase: RIVAS 
CARMONA, Jesús: “La significación de las artes decorativas, suntuarias y efímeras en las catedrales: los 
monumentos de Semana Santa y sus arcas de plata”, en Las catedrales españolas del Barroco a los 
Historicismos. Murcia, 2003, pp. 493-529. 

* “La relevancia de estas piezas suntuarias destinadas al culto no es, por tanto, un mero capricho de la 
Institución catedralicia sino que responde en definitiva a una obligación derivada del propio “status” o rango 
de un templo en el que la necesidad de lo suntuoso, del brillo externo, de la pompa impresionante procede 
fundamentalmente de la exigencia del prestigio de la divinidad a la que allí se sirve y de la del estamento, es 
decir el Cabildo, ocupado a prestárselo, constituyendo a su vez todo ello un instrumento de clara 
afirmación de poder dentro de una sociedad”, véase: PÉREZ SÁNCHEZ, Manuel: “El ornamento litúrgico 
en la Catedral de Jaén y algunas noticias sobre sus artífices”, Códice, 14, 1998, p. 42. Del profesor Pérez 
Sánchez es imprescindible para este estudio sus dos volúmenes acerca del arte del bordado en Murcia, 
véase: PÉREZ SÁNCHEZ, Manuel: La magnificencia del culto: estudio histórico-artístico del ornamento 
litúrgico en la diócesis de Cartagena. Murcia, 1997: El arte del bordado y del tejido en Murcia: siglos XVI- 
XIX. Murcia, 1999. 
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a las grandes celebraciones, fueron incrementando el ajuar de los templos, destacando, 
especialmente, las destinadas al ceremonial catedralicio”. 

En primer lugar, es evidente, que las catedrales, como cabeza de la diócesis y 
cátedra del obispo, se erigieron como el centro de mayor acopio de objetos, tal y como 
venía sucediendo desde la Edad Media, donde el tesoro medieval, con un carácter 
meramente acumulativo, acaparó numerosos relicarios y piezas, como sucedió en la 
Cámara Santa de Oviedo”. Esta situación varió con las nuevas disposiciones tridentinas, 
dado el considerablemente incremento del culto, que precisó de más ornamentos, con 
los que satisfacer las demandas de la Eucaristía y del altar mayor”, por lo que se multiplicó 
la presencia de cálices, patenas, copones, cruces, blandones, atriles, sacras... así como 
aquellos ornamentos necesarios para la dignidad episcopal, báculos, pectorales o mitras. 
Igualmente, las capillas laterales y aquellos templos vinculados a la realeza y a la nobleza 
contaron también con un importante ajuar, en muchos casos de gran valor, superando al 
propio ajuar de la catedral, dado que pertenecían a las familias más pudiente, como en la 
Sacra Capilla del Salvador de Úbeda, erigida por voluntad de Francisco de los Cobos y 
María de Mendoza, o en el caso de los Fajardo y la capilla de los Vélez de la Catedral de 
Murcia. No obstante, el verdadero interés se circunscribié a las nuevas tipologías, 
muchas de ellas surgidas a raíz del Concilio de Trento y de las nuevas funciones, en su 


mayoría realizadas casi exclusivamente para la catedral”, como las ya mencionadas 


° VILLANUEVA, Antolín: Los ornamentos sagrados en España. Barcelona, 1935. 

7 El paso del tesoro medieval a la situación del mismo tras la Contrarreforma ha sido abordador por el 
profesor Sánchez-Lafuente, véase: SÁNCHEZ-LAFUENTE GEMAR, Rafael: “La platería en las 
catedrales. Del tesoro medieval a la acumulación contrarreformista”, en Estudios de Platería: San Eloy 
2005. Murcia, 2005, pp. 487-503. Véase también: BANGO TORVISO, Isidro: “El tesoro de la iglesia”, en 
Maravillas de la España medieval. Tesoro sagrado y monarquía. Estudios y Catálogo. Valladolid, 2001, V. I, 
pp. 155-188; GELICHI, Sauro y LA ROCCA, Cristina: Tesori. Forme di accumulazione della ricchezza 
nell'alto medieoevo (secoli V-XD. Roma, 2004. 

* RIVAS CARMONA, Jesús: “El impacto de la Contrarreforma en las platerfas catedralicias”, en Estudios 
de Platería: San Eloy 2003. Murcia, 2003, pp. 515-536. 

* La dotación de platería de las capillas cuenta con algunos estudios concretos, véase: NICOLÁS 
MARTÍNEZ, María del Mar: “La plata de la Capilla de los Vélez de la Catedral de Murcia”, en Estudios 
de Platería: San Eloy 2008. Murcia, 2008, pp. 485-504; HEREDIA MORENO, María del Carmen: “Sobre 
las alhajas y el ajuar de plata de la Capilla Real del Alcázar de Madrid en el siglo XVII”, en Estudios de 
Platería: San Eloy 2016. Murcia, 2016, pp. 233-249; RUIZ CALVENTE, Miguel: “La platería en la Sacra 
Capilla de El Salvador de Úbeda (Jaén) ss. XVI-XVII”, en Estudios de Platería: San Eloy 2018. Murcia, 
2013, pp. 463-484. 

" A pesar de que las catedrales concentraron el mayor número de piezas y de tipologías, las parroquias y los 
templos principales de la diócesis también contaron con obras de primer nivel artístico, véase: MORÓN 
CARMONA, Antonio: “El ajuar de platería de la parroquia de Nuestra Señora de la Victoria de Osuna”, 
en Estudios de Platería: San Eloy 2015. Murcia, 2015, pp. 339-350; RIVAS CARMONA, Jesús: “Las 
platerías parroquiales: el ejemplo de Ntra. Sra. De la Purificación de Puente Genil”, en Estudios de 
Platería: San Eloy 2005. Murcia, 2005, pp. 461-480; MIGUÉLIZ VALCARLOS, Ignacio: “El ajuar de 
plata de las iglesias guipuzcoanas a través de sus inventarios”, en Estudios de Platería: San Eloy 2005. 
Murcia, 2005, pp. 301-314; COTS MORATO, Francisco de Paula y LÓPEZ CATALÁ, Enrique; “La 
platería en la Iglesia parroquial de Santa Cruz de Valencia”, en Estudios de Platería: San Eloy 2005. 
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custodias y las arcas para el monumento de Jueves Santo, conjunto que contaba además 
con amplio despliegue de platería y textiles”. El constante aumento de piezas, sobretodo 
en el caso de la platería, ocasionó que las catedrales contarán con un maestro platero, una 
figura creada para cuidar, mantener y aderezar las piezas existentes y, si fuera posible, 
realizar algunas nuevas. Un cargo -desempeñado por Damián de Castro en Córdoba, 
Virgilio Fanelli en Toledo o Carlos Zaradatti en Murcia- relativamente importante entre 
los miembros del arte de la platería”, dado que les proporcionaba un mayor prestigio 
social y un incremento sustancial del caudal económico”. 

En efecto, la catedral se convirtió en la destinataria de las empresas más costosas y 
espectaculares. Fundamental en todo este proceso fue el papel de los patrocinadores, 
miembros del clero o no, que realizaron importantes donaciones a los ajuares 
catedralicios, ya fuera por incrementar su reconocimiento social o por una acción 
netamente devota. En este sentido el ejemplo más notable fue el del obispo, quien, como 
máximo responsable de la diócesis, debía de velar por el decoro y la imagen del templo, 
entregando para ello suntuosas piezas de platería y textil, con las cuales dejaba constancia 
de su paso por ella, como el cardenal Albornoz, arzobispo de Toledo que en el siglo XIV 


dejó varias piezas de plata al templo, como el relicario de Santa Lucia, realizado en Siena 


Murcia, 2005, pp. 109-124; RIVAS CARMONA, Jesús: “La custodia de La Rambla: consideraciones sobre 
su creación”, en Estudios de Platería: San Eloy 2011. Murcia, 2011, pp. 451-467; RODRÍGUEZ 
MIRANDA, María del Amor: “Platería del siglo XVIII en La Rambla (Córdoba), en El Barroco: Universo 
de Experiencias. Córdoba, 2017, pp. 780-804. 

* Numerosos son los estudios centrados en las custodias de asiento, véase: TRENS, Manuel: Las custodias 
españolas. Barcelona, 1952; HERNMARCK, Carl: Custodias procesionales en España. Madrid, 1987; 
LLAMAZARES RODRÍGUEZ, Fernando: “Orfebrería eucarística: la custodia procesional en España”, en 
La fiesta del Corpus Christ. Toledo, 2002, pp. 123-156; SANZ SERRANO, María Jesús: Juan de Arte y 
Villafañe y la custodia de Sevilla. Sevilla, 1978; DÁBRIO GONZÁLEZ, María Teresa: “La custodia 
procesional en Córdoba”, Laboratorio de Arte, 17, 2004, pp. 209-228; PÉREZ SÁNCHEZ, Manuel: “La 
custodia del Corpus de la Catedral de Murcia: historia de una obra de platería”, en Estudios de Platería: 
San Eloy 2002. Murcia, 2002, pp. 343-362. Acerca del monumento de Jueves Santo, véase: LÓPEZ- 
YARTO ELIALDE, Amelia: “El esplendor de la liturgia eucarística: el monumento y el arca del Jueves 
Santo de la Catedral de Toledo”, en Estudios de Platería: San Eloy 2006. Murcia, 2006, pp. 379-400. 

” Son numerosos los estudios que han puesto de manifiesto la importancia artística, económica y social de 
los gremios en la ciudad, sirvan de ejemplo: GARCÍA ABELLAN, Juan: Organización de los gremios en la 
Murcia del siglo XVII. Murcia, 1976; CRUZ VALDOVINOS, José Manuel: Los plateros madrileños: 
Estudio histórico jurídico de su organización corporativa. Madrid, 1983; GARCÍA CANTUS, Dolores: £/ 
gremio de plateros de Valencia en los siglos XVII y XIX. Valencia, 1985; PÉREZ HERNÁNDEZ, 
Manuel: La congregación de plateros de Salamanca: Aproximación a la platería salmantina a través del 
archivo de la cofradía y el punzón de sus artífices. Salamanca, 1990; SANZ SERRANO, María Jesús: El 
gremio de plateros sevillano, 1844-1867. Sevilla, 1991; SÁNCHEZ-LAFUENTE GEMAR, Rafael: El arte 
de la platería en Málaga, 1550/1800. Málaga, 1997; VALVERDE FERNÁNDEZ, Francisco: El Colegio- 
Congregación de plateros cordobeses durante la Edad Moderna. Córdoba, 2001. Para valorar la aportación 
de estos artífices en el tesoro catedralicio, véase: RIVAS CARMONA, Jesús: “Los artistas plateros y su 
aportación a los tesoros catedralicios”, en Estudios de Platería: San Eloy 2002. Murcia, 2002, pp. 379-393. 

" PÉREZ SÁNCHEZ, Manuel: “El maestro platero de la Catedral de Murcia”, en Estudios de Platería: San 
Eloy 2005. Murcia, 2005, pp. 427-444; GARCÍA ZAPATA, Ignacio José: “Alhajas, ropas y el trono de la 
Virgen del Sagrario, obra del platero italiano Virgilio Fanelli”, Toletana, 29, 2013, pp. 303-304; “El milanés 
Carlos Zaradatti y el esplendor de la platería murciana en el siglo XVII, OADI 13, 2016, pp. 101-102. 
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por Andrea Petrucci”; el obispo Luis Fernández de Córdoba, que dio en 1625 un frontal 
de plata a la Catedral de Málaga”; el cardenal Solís, que en 1775 trajo consigo de Roma 
un ostensorio para la Catedral de Sevilla” o el cardenal Belluga que dejó varias joyas en la 
Catedral de Murcia, donde también, como era costumbre, los diferentes obispos dejaron 
parte de sus pontificales a su muerte”. También fue importante la intervención de los 
canónigos, quienes contribuyeron ostensiblemente en al aderezo del templo y de su ajuar, 
dignificando la sede que dirigían, como el canónigo Jerónimo del Rosal, que encargó a 
Roma la urna para el monumento de Jueves Santo de la Catedral de Sevilla”, o la familia 
de canónigos murcianos Lucas, que entre las diversas piezas que patrocinaron para el 
templo hay que destacar el frontal que el chantre Lucas Guil encomendó al maestro 
platero Gaspar Lleó en 1732”. No hay que olvidar tampoco la contribución de la 
monarquía, como demuestra el ejemplo de las esculturas de los cuatro continentes, 


realizadas por el platero napolitano Lorenzo Vaccaro en 1695, que en 1740 legó en su 


20 


testamento la reina Mariana de Neoburgo a la Catedral de Toledo”. 

En definitiva, desde la Edad Media se inició un incremento de los ornamentos 
presentes en la sacristia y de los objetos situados en el tesoro y en las capillas de los 
templos, siendo la catedral, por su consideración, el lugar con mayor número de piezas y 
tipologías localizadas, debido a las necesidades cultuales y gracias a las donaciones, sobre 


todo de los obispos y canónigos”. Una cantidad relevante debido a las celebraciones 


"PARADA LÓPEZ DE CORSELAS, Manuel y CROS GUTIÉRREZ, Almudena: “En torno al cardenal 
Don Gil Álvarez de Albornoz y el platero sienés Andrea Petrucci: el relicario de la mano de Santa Lucia y 
el cáliz de San Segundo”, Anales de Historia del Arte, 24, 2014, pp. 401-419. 

© TEMBOURY, Juan: La orfebrería religiosa en Málaga. Málaga, 1948, p. 183. 

"SANZ SERRANO, María Jesús: La orfebrería sevillana del Barroco. Sevilla, 1977, pp. 325-326. 

" Esta cuestión ha sido expuesta por el profesor Pérez Sánchez, véase: PEREZ SÁNCHEZ, Manuel: La 
magnificencia del culto..., op. cit., pp. 94-104. 

* SANZ SERRANO, Maria Jesús: La orfebrería sevillana..., Op. cit., p. 330. 

“ PÉREZ SÁNCHEZ, Manuel: “La contribución de la familia Lucas a la orfebrería de la Catedral de 
Murcia: una propuesta de estudio del patronazgo de los canónigos”, Verdolay: Revista del Museo 
Arqueológico de Murcia, 6, 1994, pp. 153-159. 

” GARCÍA ZAPATA, Ignacio José e ILLESCAS DÍAZ, Laura: “Las cuatro partes del mundo conocidas: 
Europa, América, África y Asia, de la Sacristía de la Catedral Primada de Toledo. Obra del platero 
Lorenzo Vaccaro”, Toletana, 30, 2014, pp. 375-397; MARTÍNEZ LEIVA, Gloria: “De profano a sacro: 
Mariana de Neoburgo y los continentes de plata de Lorenzo Vaccaro en la Catedral de Toledo”, en 
Estudios de Platería: San Eloy 2016. Murcia, 2016, pp. 361-374. 

” Son muchos los estudios que han abordado la configuración del ajuar catedralicio en las numerosas 
catedrales de Europa, sirvan de ejemplos algunas contribuciones, véase: FILGUEIRA VALVERDE, José: 
El tesoro de la catedral de Compostela. Santiago de Compostela, 1958; FRANCÉS LÓPEZ, Guadalupe: 
Orfebrería del siglo XVII en la Catedral de Orihuela. Alicante, 1983; RIVAS CARMONA, Jesús: 
“Algunas consideraciones sobre los tesoros catedralicios: el ejemplo de la Catedral de Murcia”, Jmafronte, 
15, 2000-2001, pp. 291-310; KROESEN, Justin E. A.: “El tesoro de la Catedral de Halberstadt (Alemania): 
testimonio de la fuerza conservadora del luteranismo”, en Estudios de Platería: San Eloy 2006. Murcia, 
2006, pp. 327-340; PÉREZ SÁNCHEZ, Manuel: “Evocando el esplendor: aportación para el estudio del 
tesoro de la Catedral de Cuenca a finales del siglo XVIII”, en Estudios de Platería: San Eloy 2007. Murcia, 
2007, pp. 299-322; HEREDIA MORENO, María del Carmen: “De lo profano a lo sagrado. La platería 
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únicas del templo catedralicio, lo que también acabó ocasionando la creación del puesto 
de maestro platero y la relación de numerosos inventarios con los que registrar, controlar 
y valorar los ornamentos presentes, así como las bajas y las incorporaciones”. 

Uno de los ejemplos más notables en Europa, por su significación para la Iglesia, 
fue el de la Catedral de Bolonia, segunda ciudad de los Estados Pontificios que, durante 
siglos, fue sede de los principales cardenales italianos, algunos de ellos posteriormente 
elevados a la cátedra de San Pedro en Roma”. Así, la catedral, acumuló un importante 
ajuar durante el transcurso de los siglos, especialmente tras el paso del cardenal Gabrielle 
Paleotti. Si bien, el primero de los obispos que dejó diversas piezas de gran consideración 
fue Niccolò Albergati, prelado entre 1417 y 1443”. Albergati fue uno de los personajes 
más relevantes de la primera mitad del siglo XV, fruto de sus mediaciones entre las 
diferentes potencias europeas, al amparo de las disposiciones de los papas Martino V y 
Eugenio IV, por ejemplo, durante la Guerra de los Cien años, por cuya actuación recibió 
de Enrique IV una reliquia de San Ana, para la que se hizo un relicario de plata en torno 
a 1630 por el maestro flamenco asentado en Bolonia Joannes Jacobs”. Esta importante 
labor la compaginó con sus obligaciones al frente de la iglesia boloñesa, entre las cuales se 
encontraba, al menos moralmente, dotar al templo de la suntuosidad pertinente, por lo 
que durante su episcopado patrocinó diversas alhajas. De entre ellas, destacan las que 
envió desde Florencia y Siena, ciudades que visitó debido a su papel en la política 
peninsular. Así, en la primera ciudad mandó realizar un báculo y dos mitras, elaborados 


con hilos de oro y plata, a las se añadieron diversas piedras preciosas. Por su parte, el 


civil en los tesoros de la catedral españolas”, en Estudios de Platería: San Eloy 2008. Murcia, 2008, pp. 265- 
286; PÉREZ HERNÁNDEZ, Manuel: “El tesoro de la Catedral de Salamanca durante los siglos XVI y 
XVII”, en Estudios de Platería: San Eloy 2010. Murcia, 2010, pp. 573-592; RIVAS CARMONA, Jesús: 
“La catedral de Pamplona y su tesoro: el testimonio de su historia”, en Pulchrum: scripta varia in honorem 
M Concepción García Gainza. Pamplona, 2011. 

? Acerca de la importancia de los inventarios para el estudio de la platería catedralicia hay diversas 
publicaciones, véase: PÉREZ SÁNCHEZ, Manuel: “La significación del inventario en el estudio de los 
tesoros catedralicios: el ejemplo de la Catedral de Murcia a través del inventario del Tesoro de 1807”, en 
Estudios de Platería: San Eloy 2004. Murcia, 2004, pp. 445-466; RAYA RAYA, María de los Ángeles: “La 
importancia de los inventarios en el estudio de la platería: el inventario de 1507 de la Catedral de 
Córdoba”, en Estudios de Platería: San Eloy 2006. Murcia, 2006, pp. 611-629; GARCÍA ZAPATA, 
Ignacio José: “La importancia de los inventarios en el estudio de la platería catedralicia: Los inventarios del 
Sagrario, de 1588 y 1619, de la Santa Iglesia Catedral Primada de Toledo. Oro, plata y piedras preciosas”, 
en El Greco en su IV centenario: Patrimonio Hispánico y diálogo intercultural. Toledo, 2016, pp. 1025- 
1039. 

“ MELUZZI, Luciano: J vescovi e gli arcivescovi di Bologna. Bologna, 1976; FATTORI, María Teresa: “I 
Papi bolognesi e la città”, en Storia di bologna. Bologna nell'Eta Moderna. Cultura, Istituzioni Culturali, 
Chiesa e Vita Religiosa. Bologna, 2008, pp. 1267-1308. 

“ PAOLINI, Lorenzo: “Niccolò Albergati, riformatore ecclesiastico e diplomatico della pace”, en Domus 
Episcopi: Il Palazzo Arcivescovile di Bologna. Bologna, 2002, pp. 199-211. 

* BERTOLI BARSOTTI, Anna Maria: Joannes Jacobs Bruxellensis 1575-1650: orefice a Bologna e 
fondatore del Collegio dei Fiamminghi. Bologna, 2014, p. 42. 


396 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artístico: Ignacio José García Zapata 
su proyección en Europa y América 


báculo, confeccionado en plata y bronce, responde a los postulados del momento, con un 
marcado interés por lo arquitectónico, demostrando aún la pervivencia del estilo gótico. 
Si bien, lo más importante se encuentra en el programa iconográfico, con la presencia de 
diversos santos en las láminas de plata situadas en el nudo, entre ellos San Nicolás y San 
Jerónimo, el primero vinculado a su nombre y el segundo con el convento homónimo 
del que Albergati era prior antes de su nómina como obispo y pastor de los feligreses de 
Bolonia, a los cuales aludía la figura del cordero colocada en el remate de la pieza, en la 
que se ha querido ver cierta influencia germana (Fig. 1). Por su parte, de Siena, uno de 
los obradores principales en el uso del esmalte durante la Edad Media, llegó un cáliz de 
plata sobredorada con esmaltes en el pie y en el astil, con las imágenes, entre otros, de 
San Jerónimo, nuevamente, y de San Juan”. En definitiva, Albergati manifestó un gran 
interés por los ornamentos inherentes a su condición, así como aquellos necesarios para 
la Eucaristía, tal y como indicó en una carta enviada desde Florencia en 1439, en la que 
transmitió su preocupación por los ornamentos destinados a la celebración del culto, para 
el que se habían recuperado tres años antes diversos cálices y misales entre otros objetos”. 

El siglo XVI comenzó con la presencia de Giuliano della Rovere, obispo entre 
1483 y 1503, posteriormente papa Julio II, a quien se le atribuye una de las cruces 
recuperadas recientemente, cuya configuración responde al prototipo establecido en 
Bolonia durante el siglo XVI, guardando cierta similitud con otra obra anónima -aunque 
posterior- también conservada en la catedral, y con la que en 1547 realizó Battista del 
Gambaro para la Basílica de San Petronio”, de modo que puede vincularse su hechura 
con alguno de los talleres locales, que durante el cambio de siglo contaban con una 
amplia nómina de maestros, entre los cuales, a caballo entre la pintura y la orfebrería, 
estaba Francesco Francia”. La cruz, que cuenta con un añadido posterior en la vara y la 
esfera sobre la que se asienta, lleva por el lado principal la escultura de Cristo en plata 
con la cabellera y purificador en dorado y, en los cuatro extremos, los bustos en relieve 
de la Virgen y San Juan en los laterales, a San Pedro con una barca, en referencia a su 
función como pescador de hombres, en la parte inferior, mientras que la superior está 


ocupada por el Padre Eterno, rematado por un pelicano, que como Cristo, da su cuerpo 


* TRENTO, Dario: “Tracciato per Poreficeria a Bologna: reliquiari e paramenti liturgici dal 1372 al 1451”, 
en J tramonto del Medioevo a Bologna: il cantiere di San Petronio. Bologna, 1987, pp. 242-249. 

” AAB. (Archivo Arzobispado de Bolonia), Miscellanea di documenti vari, B. 18, Miscellanea Varia, fasc. 
5, Confessioni di restituzioni di Calici, Messale etc..., 1436, s.n. 

* FANTI, Mario: “Un capolavoro dell’oreficeria bolognese del Cinquecento: la croce del Museo di San 
Petronio e il suo autore”, Strenna Storica Bolognese, 18, 1968, pp. 163-183. 

” PINI, Raffaella: Oreficeria e potere a Bologna nei secoli XIV e XV. Bologna, 2007. 
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para alimentar a sus hijos. En el otro lado, la parte central es para la Virgen con el Niño y 
los ángulos para los atributos de los evangelistas. Finalmente, el fondo de los brazos está 
decorado a base de hojas de roble y bellotas, elemento central de las armas de Julio II 
(Fig. 2). 

Excepcionalmente, a pesar de no ser obispo en Bolonia, uno de los prelados que 
mayor número de ornamentos destinó a la fábrica del templo, fue el boloñés Ugo 
Boncompagni, sobre todo a partir de su nombramiento como Gregorio XIII, momento 
en el que la ascendió a archidiócesis y la obsequió con numerosos regalos, entre los que 
sobresale tanto por su singularidad como por su significado”, la Rosa de Oro con la que 
en 1578 condecoró a la catedral, que la recibió de manos de Vincenzo Bolognetti con 
gran pompa y solemnidad”. Poco después, en 1583, por mediación del comisario 
apostólico Claudo Severi, dio diversos textiles elaborados en hilos de oro y plata, entre 
ellos casullas, pluviales, manípulos, estolas, guantes y cubre cálices. En cuanto a la platería 
hizo entrega de una cruz a juego con dos candelabros, con las armas de la familia 
Campeggi, quien tenía a Lorenzo Campeggi como hombre de confianza del papa en 
Roma, así como diversas piezas menores, un cáliz con su patena, una cruz pectoral, una 
bandeja, un acetre con su hisopo, una bandeja... etc”. 

Al tiempo que Gregorio XIII ocupó la cátedra de San Pedro, el cardenal Paleotti 
estuvo al frente de la archidiócesis de Bolonia por un periodo de treinta años, etapa 
durante la que desarrolló una intensa actividad pastoral y artística, difundiendo los 
postulados tridentinos, convirtiéndose, junto a San Carlo Borromeo, en uno de los 
máximos referentes al respecto”. Si bien, en lo que respecta a la fábrica del templo, se 
ocupó mayormente de las obras arquitectónicas, que puso bajo la dirección de Domenico 
Tibaldi, y a la pintura de la misma con la intervención de Prospero Fontana”. En relación 


con las artes decorativas y suntuarias tan solo se conoce que a su muerte dejó en su 


® PÉREZ SANCHEZ, Manuel: “La Rosa de Oro para Las Reinas de España (1868-1923)”, en Estudios de 
Platería: San Eloy 2016. Murcia, 2016, pp. 487-503. 

* CARTARI, Carlo: La Rosa d'Oro Pontificia, racconto istorico consagrato alla Santita dí N.S. Innocenzo 
AT, Roma, 1681, pp. 116-121. 

© AAB. Sagrestia e Tabularìa di San Pietro, B. 101, Inventari, fasc. 2, Inventario delle Robbe consignati da 
Claudio Severi Comissario Apostolico alli S. Alessandro Garganelli è Nicolò Calderen, d'Ordine del S. 
Card. Palleoti Arciv. Di Bologna, 1583, s.n. 

* MAZZONE, Umberto: “Il cardinale Gabrielle Paleotti (1522-1597)”, en Domus Episcopi: Il Palazzo 
Arcivescovile di Bologna. Bologna, 2002, pp. 213-214; PIGOZZI, Marinella (coord.): YZ Concilio di Trento 
e le Arti 1563-2018. Bologna, 2015. 

“ FORTUNATI, Vera: “La dimora celeste dipinta da Prospero Fontana nella volta a crociera di San 
Pietro”, en La Cattedral di San Pietro in Bologna. Milano, 1997, pp. 78-85; TERRA, Roberto y 
THURBER, Barton: “Continuità e rinnovamento della cattedrale di Bologna nellepoca della 
Controriforma”, en La Cattedrale scolpita: il romanico in San Pietro a Bologna. Bologna, 2003, pp. 201- 
221. 
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testamento una relación de piezas pertenecientes a la capilla familiar, entre las que había 
numerosos textiles, como un velo blanco con la imagen de San Pedro, y algunas hechuras 
en plata, como un cáliz con su patena, una cruz, cuatro candelabros, una bandeja y un 
lavamanos. Empero, en la actualidad solo resta un servicio para la preparación del crisma, 
formado por un recipiente pequeño, dos cucharas ligeramente decoradas y una espátula, 
todo ellos con la inscripción de su nombre y del año de 1579”. 

Durante los primeros años del siglo XVII, las nuevas necesidades del templo 
conllevaron la realización de una nueva sacristía que fue dotada con un nuevo mobiliario, 
al que pronto llegó una importante colección de ornamentos desde Roma, gracias a la 
dadivosa concesión de Gregorio XV, anteriormente arzobispo en Bolonia. Éste, en 1622 
entregó al templo boloñés los ornamentos usados en la ceremonia de canonización de 
San Ignacio de Loyola, San Felipe Neri, San Isidoro, San Francisco Severio y Santa 
Teresa de Ávila, cuatro santos españoles, cuyo origen, quizás motivó que los ternos 
usados fueran de manufactura española, cuestión aún por confirmar. No obstante, lo 
cierto es que el ajuar del templo catedralicio recibió una importante donación artística, 
destacando la casulla empleada en la canonización de San Ignacio, elaborada con hilos de 
oro y plata y perlas, con un cuerpo central en ambos lados, en el que se exponen diversas 
escenas de la Pasión de Cristo, realizadas en seda policromada, además de las armas del 
papa (Fig. 3)”. Al mismo tiempo aportó dos esculturas en plata de los santos Pedro y 
Pablo, por valor de ciento treinta y tres libras y seis onzas, hoy, como tantas otras piezas, 
desaparecidas tras el paso de las tropas francesas”. Un inventario del mismo tiempo hace 
referencia a otros objetos legados por el cardenal Ludovisi, sin especificar si se trata de 
Alessandro, es decir de Gregorio XV, o de su sobrino y sucesor en Bolonia, Ludovico, 
quien más adelante donó cuatro cálices”. No obstante, en la actualidad se conserva una 
cruz de altar con las armas del cardenal Alessandro, por lo que, de ser la señalada en el 
inventario, deben corresponderse con una donación realizada por éste antes de su 
nómina como pontífice, junto a la que iban unos candelabros a juego, que fueron 


sustituidos en 1699 por unos patrocinados por el capítulo del templo, que dejó constancia 


* AAB. Eredità, legati, donazioni varie, B. 166, Eredità Paleotti, fasc. 2, Testamento fatto in Roma dal 
Card. Gabrielle Paleotti..., 1597, s.n. 

* TREBI, Bruno: L'artigianato nelle chiese bolognesi: nel secondo centenario della morte di Benedetto 
XIV. Bologna, 1958, Fig. 152. 

” AAB. Eredità, legati, donazioni varie, B. 174, Donazioni Varie, fasc. 1, Breve delli quattro pretiosissimi 
paramenti pontificali e delle due Statue d'Argento de’ SS. Apostoli Pietro e Paolo dalla Santita di N.S. Papa 
Gregorio XV, nuevamente mandate à donare alla Chiesa Metropolitana, e Capitolo di Bologna, 1622, s.n. 

* AAB. Sagrestia e Tabularìa di San Pietro, B. 101, Inventari, fasc. 3, Nota degli Apparati Donati dal Card. 
Ludovisi, s.n. 


399 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Ignacio José García Zapata 
su proyección en Europa y América 


de ello incluyendo el escudo del cabildo. Por último, en el citado inventario también se 
alude a un cáliz con su patena, que puede corresponderse con un cáliz que incluye sus 
armas como arzobispo y que por sus características entra dentro de la producción local 
de la primera mitad del siglo XVII, dominada por unas líneas sencillas, con una sutil 
decoración vegetal y con tres cabezas de querubines, esquema que se repite en la base, el 
astil y la subcopa. 

La segunda mitad del siglo XVII y la primera del siglo XVIII estuvo caracterizada 
por el dominio eclesiástico de la familia Boncompagni, que tuvo al frente de la 
archidiócesis a Girolamo, desde 1651 hasta 1684, y a Giacomo, desde 1690 hasta 1731. 
No obstante, a pesar del largo periodo de tiempo que los Boncompagni estuvieron como 
máxima autoridad de Bolonia, el patrimonio suntuario vinculado a ellos es reducido, 
limitándose principalmente a un plato de plata sobredorada realizado en Roma en torno 
al 1700 por el maestro Francesco Lem, cuya marca, un cometa, se puede ver junto a la de 
la cámara apostólica, en sede vacante por entonces, y que debe ser el del ensayador 
Francesco Monti”. La pieza, que tiene forma oval, está configurada con una exuberante 
decoración que ocupa toda la superficie, a base de motivos florales, diferentes entre ellos, 
y hojas de acanto, que enmarcan el espacio central, en el que se disponen las armas de la 
familia, el famoso dragón alado (Fig. 4)”. 

A pesar de las importantes entregas efectuadas por los prelados boloñeses, que 
junto a los canónigos y otras autoridades eclesiásticas y civiles de la ciudad habían 
contribuido ostensiblemente a la acumulación de ornamentos en la sacristía del templo, 
hubo un arzobispo que sobresalió por encima de todos, Prospero Lambertini, presente 
desde 1731 hasta 1754, simultaneando desde 1740 el papado, como Benedicto XIV, con 
la archidiócesis”. Durante estos años aprovisionó al templo de una larga lista de piezas, la 
mayoría enviadas desde Roma, tanto ornamentos para la liturgia como obras singulares, 
como relicarios, caso del de San Apolinar y de San Petronio, hecho por Francesco 


R . 12 n . n ss inp i 
Giardoni en Roma”. Tan solo en su primer año como pontifice envié diversos 


“ BULGARI, Constantino: Argentieri, Gemmari E Orafi d'Italia: Notizie Storiche E Raccolta Dei Loro 
Contrassegni Con La Riproduzione Grafica Dei Punzoni Individuali E Dei Punzoni Di Stato. Roma. 
Roma, 1959, p. 44. 

" VARIGNANA, Franca: Guida al tesoro della Cattedral di San Pietro in Bologna. Bologna, 2000, p. 69. 

" PRODI, Paolo: “Il piu bolognese dei papi: Benedetto XIV, ovvero Prospeto Lambertini”, en Congresso 
Eucaristico Nazionale. Bologna, 1997, pp. 10-11; MAZZONE, Umberto: “Prospeto Lambertini tra chiesa 
universale e patria bolognese”, en Domus Episcopi: Il Palazzo Arcivescovile di Bologna. Bologna, 2002, 
pp. 225-236. 

* BUITONI, Antonio: J reliquiari della Basilica di San Petronio. Bologna, 2010, pp. 101-103; FANTI, 
Mario: “Una magnifica sede per le reliquie del Santo Patrono di Bologna”, en La cappella di San Petronio 
(capella Aldrovandi). Bologna, 2002, p. 38. 
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pontificales completos, varios misales, un brasero, un relicario de cristal con filigrana de 
oro para la reliquia de San Carlo Borromeo y un cáliz con su patena sobredorada. Éste 
último es uno de los principales del tesoro, realizado por el platero romano Joseph Politi 
algunos años antes, concretamente en 1707. Se caracteriza por su configuración 
escultórica, con una base polilobulada compuesta por ocho cabezas de querubines alados 
a los pies de las cuatro grandes imágenes de los ángeles de la Pasión que sostienen los 
elementos distintivos al respecto, la Columna, la Corona de espinas, el Velo de la Santa 
Mujer Verónica y la Cruz de la redención, completados con otros pequeños objetos, 
como los clavos o las tenazas, dispuestos sobre la base. Sobre ellos emergen cuatro 
cabezas más que dan paso al astil, cuyo nudo está elaborado por otros cuatro ángeles que 
parecen sostener unos racimos de uvas sobre sus hombros, de donde sale a su vez la copa 
decorada nuevamente con ángeles entre nubes”. Esta fue la tónica general que se vivió 
durante los siguientes años, con la llegada de todo tipo de ornamentos textiles, sobretodo 
ternos completos, así como numerosas hechuras en plata y oro, entre ellas, varios cálices 
y copones, comprendiendo la pareja realizada por el artífice Francesco Beislach; dos 
ostensorios para la exposición del Santísimo, uno de plata y otro de oro y cobre, ambos 
repletos de piedras preciosas; tres ánforas para los santos óleos; un servicio de lavabo, 
con un aguamanil de marfil del siglos XVI -en el que aparece Julio II y Maximiliano I de 
Habsburgo- con los extremos en plata dorada; cuatro faroles de plata para las 
procesiones; un báculo pastoral; una cruz con las imágenes de las virtudes teologales; un 
acetre con su hisopo, obra de Andrea Valadier; un incensario con su naveta realizados 
por Antonio Gigli y una pieza particular, como el bajorrelieve con la escena de la 
adoración de los pastores, son solo una mínima parte de los objetos que envió”. 

No obstante, por su espectacularidad, la obra principal fue el altar que envió a 
partir de 1750, en el que tuvieron que trabajar diversos artistas, entre ellos Angelo 
Spinazzi y Filippo Tofani. El mismo tiene en la actualidad un frontal de tela con hilos de 
oro enviado en 1742 por el propio Lambertini, en cuyo centro se sitúa un tondo, 
flanqueada por las armas de Lambertini, con la imagen de San Pedro, el cual sustituye a 
uno realizado en plata que ilustraba el momento en el que Jesús entregaba las llaves del 
cielo al santo. Así pues, junto al frontal de tela, lo que resta es el marco, que consta de 


una franja superior, a modo de friso, y dos laterales que llegan hasta el suelo enmarcando 


" VARIGNANA, Franca: // tesoro di San Pietro in Bologna e Papa Lambertini. Bologna, 1997, p. 202. 

" AAB. Sagrestia e Tabularìa di San Pietro, B. 101, Inventari, fasc. 9, Inventario di tutti li supelletti, Vasi 
d oro, et Argento, Donati da N. S. Papa Bened. XIV a questa Metrop': doppo la sua esaltaZ". Al Pontificato 
descritti, e da descriversi d’Anno in Anno secondo furono, e respetivamente verano consegnate, 1740-1758. 
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el frontal. El friso tiene en el centro un medallón en el que se presenta a Cristo salvando a 
San Pedro de las aguas, acompañados por otros dos, uno a cada lado, con la imagen de la 
Fe, una portando la cruz y otra el cáliz, mientras que en los ángulos achaflanados se 
ubican las armas papales. Todas estas imágenes están unidas por una serie de guirnaldas 
vegetales doradas sobre lapislázuli. Cierra la composición dos escenas más situadas en la 
zona inferior de los ángulos, en las cuales se recogen los pasajes de San Pedro siendo 
visitado por el ángel en la cárcel y la crucifixión del mismo, completándose así el corpus 
iconográfico destinado a resaltar la figura del apóstol y titular de la catedral metropolitana 
(Fig. 5). Ocho candelabros, una cruz y dos estatuas en plata de San Santiago y San Felipe, 
llegadas en 1754, completaban este conjunto de proporciones descomunales, fruto de los 
deseos e intereses del papa Lambertini”, quien, en 1751, como ya había hecho Gregorio 
XIII, otorgó a la ciudad la Rosa de Oro”. 

Este rico y nutrido tesoro, que durante siglos se había ido confeccionando en el 
templo catedralicio gracias al interés de los diferentes prelados que estuvieron al frente 
del mismo, sin olvidar la actuación de la propia fábrica, de los canónigos y de otros 
personajes, sufrió una importante merma a finales del siglo XVIII, una vez que las tropas 
de Napoleón llegaron a Bolonia en 1796 e impusieron una contribución económica a la 
ciudad”. Esta obligación afectó notablemente al patrimonio suntuario de los diferentes 
templos de la ciudad, que se vieron forzados a entregar sus alhajas de oro y plata más 
valoradas, momento en el que la catedral perdió muchas de las piezas señaladas 
anteriormente, como las dos rosas de oro, las esculturas en plata del siglo XVII y XVIII y 
el frontal de plata del altar de Lambertini entre otras tantas. Si bien, las que se conservan 
en la actualidad y la documentación del archivo capitular”, sobre todo de los inventarios 
de la sacristía, permiten aseverar la relevancia del ajuar sacro de la catedral boloñesa, 
tanto en sus piezas de platería como en los ornamentos textiles, llamando la atención que 
una parte sustancial del mismo está compuesto por piezas procedentes de Roma, lo que 


se explica dado el paso de los arzobispos boloñeses al papado, un aspecto fundamental 


© LIPINSKY, Angelo: “Gli arredi sacri di Benedetto XIV per San Pietro di Bologna”, Fede e Arte, 4, 1963, 
pp. 186-208; BUITONI, Antonio: “I doni di Benedetto XIV alla Cattedrale di Bologna”, 11 Carrobbio: 
rivista di studi bolognesi, 25, 1999, pp. 159-186. 

“ ASB. (Archivo de Estado de Bolonia), ALESSIO, Carlo y FRATELLI SASSI, Clemente Maria: Distinta 
Relazione Della Solenne Sagra Funzione Fattasi Li 29 Giugno 1751 in Occasione Della Tradizione Della 
Rosa D'oro, Trasmessa in Regalo Dalla Santità Di Nostro Signore Benedetto XIV, Alla Sua Chiesa 
Arcivescovile Di San Pietro in Bologna. Bologna, 1751. 

” CAMURRI, Daniela: L'arte perduta: le requisizioni di opere d’arte a Bologna in Età Napoleonica (1796- 
1815). Bologna, 2008. 

* FANTI, Mario: L'Archivio Capitolare della Cattedral Metropolitana di San Pietro in Bologna (secoli X- 
XX). Bologna, 2010. 
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que explica la excelencia del mismo y la trascendencia de Bolonia dentro de los Estados 
Pontificios. Si bien, el papel de los plateros locales, que contaban con maestros de gran 
nivel, como Joannes Jacobs, la estirpe de los Gambari, asi como de los Falconi o de los 
Fontana, entre diversas familias dedicadas al arte de la platerfa”, se limité a obras de 
menor entidad, al aderezo y al mantenimiento, como puede comprobarse en las 
relaciones establecidas entre Bonaventura Gambari y la fábrica catedralicia durante los 


años centrales del siglo XVII. 


Fig. 1. Báculo, obrador florentino, Ya siglo XV, Museo Tesoro Catedral de Bolonia, 
Archivio Beni Chiesa di Bologna. 


” BULGARI, Constantino: Argentieri, Gemmari E Orafi d'Italia: Notizie Storiche E Raccolta Dei Loro 
Contrassegni Con La Riproduzione Grafica Dei Punzoni Individuali E Dei Punzoni Di Stato. Emilia. 
Roma, 1974. 
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Fig. 2. Cruz, obrador bolotiés, principios siglo XVI, Museo Tesoro Catedral de Bolonia, 
Archivio Beni Chiesa di Bologna. 


Fig. 3. Casulla, ¿obrador español?, Ya siglo XVII, Museo Tesoro Catedral de Bolonia, 
Archivio Beni Chiesa di Bologna. 
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Fig. 4. Bandeja, Francesco Lem, cerca 1700, Museo Tesoro Catedral de Bolonia, 
Archivio Beni Chiesa di Bologna. 


Fig. 5. Altar, Angelo Spinazzi (platero), Filippo Tofani (fundidor), aprox. 1750, Bolonia, 
Museo Tesoro Catedral de Bolonia, Archivio Beni Chiesa di Bologna. 
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Resumen: El examen pormenorizado de los Libros de Cuentas de Fabrica, conservados 
en el archivo parroquial, ha permitido conocer su economia. Por una parte, sus ingresos, 
(incluidas las donaciones para su construccién y enriquecimiento ornamental), y, por 
otra, los gastos realizados, tanto los necesarios y habituales para el desarrollo y 
mantenimiento del culto, como los extraordinarios, que manifiestan el gusto de los 
gestores parroquiales por proyectos artísticos concretos, encargándolos a los maestros que 
mejor podían ejecutarlos. 

Este análisis confirma cómo el interés de la parroquia evoluciona desde el 
proceso constructivo hasta completar el ornato del templo, enriqueciendo su ajuar 
litúrgico, y constatar que la institución parroquial se convierte en mecenas, promotora y 


gestora de las diversas obras de arte. 


Palabras clave: Motilla del Palancar, iglesia columnaria, mecenazgo, arquitectura religiosa, 
economía parroquial. 


Abstract: The detailed examination of the Parish Financial Record Books, kept in the 
parish archives, has allowed us to know about its economy. On the one hand, its mcomes 
(including the construction donations and decorative enrichment) and, on the other 
hand, the expenses, both the necessary and habitual ones for cult development and 
maintenance, and those additional , which show the parish managers tastes for specific 
artistic projects that were requested to the masters who could better carry them out . 

This analysis confirms how the parish interest evolves from the construction 
process to the conclusion of the temple decoration, enriching the parish liturgical objects 
and confirming that the parish institution became a patron, promoter and manager of 
different works of art. 


Keywords: Motilla del Palancar, columnar church, patronage, religious architecture, 


parish economy. 
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INTRODUCCIÓN 

La iglesia parroquial de San Gil Abad de Motilla del Palancar (Cuenca), es fruto 
de la actividad de mecenazgo ejercida a lo largo del tiempo por el órgano rector de la 
parroquia y la intervención en determinados momentos del concejo. Es un edificio que 
responde a las características arquitectónicas de una iglesia columnaria de planta salón. 
Presenta una planta rectangular dividida en tres naves y cinco tramos, cubiertos con 
bóvedas situadas a la misma altura (Fig. 1). 

Su construcción comenzó hacia la tercera década del siglo XVI, quedando 
interrumpidas hacia 1560 aproximadamente. Tras un periodo de inactividad constructiva, 
las obras continuaron en la segunda década del siglo XVII, terminando a finales de dicho 
siglo. Este largo proceso constructivo refleja en el templo la existencia de diferentes 
lenguajes arquitectónicos que van desde las bóvedas goticistas de mediados del siglo XVI 
hasta el purismo arquitectónico del siglo XVII. 

En su construcción intervinieron diversos maestros. En un primer momento, a 
mediados del siglo XVI, trabajaron Ochoa de Gana, Michel de Uriarte, Martín de Rexil y 
Pedro de Abeznabar, que realizaron la cabecera y el primer tramo, quedando las obras 
interrumpidas hasta 1615. La nueva fase constructiva, planificada por fray Alberto de la 
Madre de Dios, estuvo a cargo de los maestros Antonio Mazas y Juan de Andizpe y se 
prolongó por diferentes problemas durante gran parte del siglo XVII. En 1689 quedaba 
concluida la sacristía y su portada entre 1702 y 1704. 

La gestión que dio lugar al edificio es consecuencia de la actividad económica 
desplegada por la parroquia, cuyo estudio constituye el objetivo de este trabajo. 

Para llevarlo a cabo nos hemos basado en la información que arrojan los Libros 
de Cuentas de Fábrica, custodiados en su archivo parroquial. Desafortunadamente sólo 
se conservan tres, sin continuidad cronológica”. Esta situación nos impide hacer una 
valoración global y determinante de todo el proceso económico, constructivo y 


ornamental desarrollado en la parroquia. 


' LUJÁN LOPEZ, Francisco Bienvenido: “Características y evolución arquitectónica de la iglesia 
parroquial de Motilla del Palancar. Cuenca” en Actas del I Congreso de Historia de Castilla-La Mancha. 
Ciudad Real, 1985, pp 409-418. DÍAZ CASTILLEJO, Ángel y otros: La Iglesia Parroquial de San Gil 
Abad. Motilla del Palancar. Cuenca. Cuenca, 2006. 

2 APMP (Archivo Parroquial de Motilla del Palancar). El primer libro recoge las cuentas realizadas entre 
1524 y 1564; el segundo, las realizadas entre 1584 y 1621 y el tercero abarca entre 1683 y 1727. 
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No obstante, la documentación conservada aporta datos de gran interés para el 
estudio de este mecenazgo, no sólo económicos, sino también sociales, sobre costumbres, 
intereses y valores de sus vecinos. 

En cada parroquia, además del párroco y otros miembros del clero, en un 
número variable, estaban el sacristán y el mayordomo. 

El mayordomo fue un cargo institucional de gran importancia dentro del 
organigrama parroquial, pues su principal función era gestionar la economía parroquial. 
Por ello su actividad fue regulada en las diversas Constituciones Sinodales. Era nombrado 
por el visitador diocesano, generalmente a propuesta del concejo, aunque a veces fue 
propuesto por el párroco. En ello se observa una actitud de colaboración del concejo con 
la parroquia y habitualmente no hubo problemas en su designación. No siempre estuvo 
este cargo vinculado al clero, pues también en muchas ocasiones lo ejercieron laicos. 

Como veremos, esta actitud de colaboración del concejo se mantuvo a lo largo 
del tiempo y especialmente en los momentos de construcción, ayudando con el acopio 


de materiales, transporte, agua, etc. a las obras. 


LAS VISITAS PASTORALES 

La documentación citada anteriormente y en la que nos hemos basado, es la que 
recoge toda la actividad económica con que se financió la fábrica de esta iglesia y su 
existencia es consecuencia de las visitas pastorales efectuadas a lo largo del tiempo. 

En las Constituciones Sinodales conquenses se contemplaba la realización 
periódica de visitas pastorales a las parroquias”. En ellas se revisaba el estado físico de los 
templos y la salud moral y los feligreses. A veces, era el obispo quien se desplazaba y 
administraba el sacramento de la confirmación. No era lo habitual, pues estuvo mucho 
más generalizado que lo hiciera alguno de los visitadores habilitados para ejercer esta 
función. Los acompañaba un notario apostólico y un escribano que tomaba nota y daba 
fe de todo lo realizado durante la visita, registrándolo en los Libros de Cuentas de 
Fábrica. Por ello, es tan importante su conservación para la investigación, pues de su 


consulta se pueden extraer numerosas noticias. 


7 RAMIREZ DE VILLASCUSA, Diego: Constituciones Synodales del obispado de Cuenca. Cuenca, 
1531, fol. 4. Se indica que se realicen cada dos años. FRESNEDA, Fray Bernardo: Constitvciones 
Synodales del obispado de Cuenca año 1566. Madrid, 1571, pp. 51-53; PACHECO, D. Andrés: 
Constituciones Synodales del obispado de Cuenca. Cuenca, 1603, pp. 201-246 Ordenan que se realicen 
anualmente. En estas últimas se recoge la Instrucción dada por el obispo en 1602 con el orden que se 
debía llevar para desarrollar correctamente la visita. En las de PIMENTEL, D. Enrique, Constitvciones 
Synodales del obispado de Cuenca, 1626, pp.564-581, se ordena que la visita se realice al menos cada dos 
años y se incorpora también la instrucción para realizar la visita. 
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El desplazamiento del visitador se realizaba generalmente a una determinada zona 
del obispado. Allí se iban visitando las diferentes parroquias, permaneciendo más o 
menos tiempo en ellas, según fuera de compleja la entidad parroquial. En algunas se 
dilataba varios días y en otras, las más pequeñas, generalmente un día”. 

Durante la visita se llevaba a cabo la inspección de todos los bienes de la iglesia. 
En ella se procedía a hacer la visita al Santísimo Sacramento, reliquias, pila del bautismo, 
santos óleos, la sacristía, orfebrería y ornamentos sagrados, altares y retablos. También se 
visitaban los libros parroquiales (bautizos, matrimonios, defunciones, cofradías, etc.). 
Después se llamaba al mayordomo para que públicamente presentase las cuentas 
realizadas durante su ejercicio: ingresos, gastos y balance final o “alcance”, este podía ser 
a favor de la iglesia o del mayordomo y se nombraba uno nuevo, aunque a veces repetía 
el existente. 

Finalizaba con la inscripción de los mandamientos emitidos por el visitador para 
realizar y observar su cumplimiento en la siguiente visita. En ellos se incluía 
mandamientos para los diferentes miembros de la parroquia, desde el cura, el sacristán o 
el mayordomo, propietarios de capillas particulares, hasta la generalidad de los fieles; 
mandamientos que incluían desde aspectos morales, hasta el encargo de emprender 
diferentes obras y realizar algunas reparaciones, comprar ornamentos u objetos litúrgicos, 
teniendo en cuenta las posibilidades de la parroquia. También, recordar la obligación de 
pagar las deudas a la iglesia. Todo ello iba acompañado de diferentes penas en caso de 
incumplimiento, entre las que se incluía la pena de excomunión. 

Estos mandatos son muy interesantes para la investigación, por cuanto, a veces, 
reflejan la necesidad de emprender obras, hacer reparaciones o encargar determinadas 


piezas litúrgicas. 


LAS CUENTAS DEL MAYORDOMO 

Cuando se tomaba públicamente las cuentas al mayordomo, se hacía de una 
forma secuencial. Primero se incorporaba el balance de las cuentas anteriores (alcance, 
con el superávit o déficit existente. Después se tomaba nota del cargo: los ingresos 
provenientes de las diversas fuentes de ingresos (rentas agrarias, diezmos -terzuelo-, 


limosnas, venta de objetos, bautismos, bodas, testamentos y entierros, etc.). A 


*ADCu. SL (Archivo Diocesano de Cuenca, Sección, Libros), L-202: Libro de Visita del Partido de la 
Mancha, 1579; ADCu. SL L-203: Libro de Visita del Partido de la Sierra del Obispado de Cuenca. 
1580; ADCu. SL, L-204: Libro de visita del Obispado de Cuenca por el Licenciado Antonio Solano. 
1583. 
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continuación, el mayordomo daba cuenta del descargo: los gastos realizados por la 
parroquia en todo lo necesario para mantener y desarrollar el culto, así como lo invertido 
en realizar obras de nueva planta, en el caso de que se estuviese en un periodo de 
construcción, o hacer obras de reparación y mantenimiento físico del edificio, adquirir 
ornamentos y piezas de orfebrería, etc. En definitiva, conseguir que el culto se 
desarrollara en las mejores condiciones de ornato y con la mayor solemnidad. 

Por tanto, la principal función del mayordomo era gestionar la economía 
parroquial y en su labor se encontraba mediatizado por el control ejercido por el 
provisor, que era quien autorizaba las obras que se debían hacer a través de los 
visitadores y del veedor general de obras del obispado, supervisando los proyectos y 
trazas de la obra, etc.’. A lo largo de estos libros son frecuentes los mandatos para 
que el mayordomo no hiciese ningún gasto, excepto los ordinarios, si no era con su 
licencia, pues en caso contrario los pagaría él de sus bienes”. 

El 17 de Noviembre de 1615 el obispo D. Andrés Pacheco ordenó al 


mayordomo continuar la obra de la iglesia 


“... visitando la iglesia de ella y viendo la necesidad que tiene la dicha iglesia de que se continue la 
obra de ella comenzada mandó al mayordomo de la fabrica que con intervención del cura haga proseguir la 
dicha obra, gastando lo que fuese necesario en ella de los frutos y rentas de la fabrica de la dicha iglesia 
dexando solamente lo necesario para los gastos ordinarios y forzosos... Y la dicha obra el dicho cura y 
mayordomo la hagan proseguir y hacer por el orden que dara al pie de este auto Pedro Gil de Rozas, 
veedor de las obras de las fábricas de este obispado. Fecha ut supra.”. 


Es importante tener en cuenta la solvencia económica de la parroquia, pues 
de ella dependerá realizar una mayor o menor actividad constructiva y emprender 
unos proyectos artísticos u ornamentales más o menos ambiciosos, ya sean de 
carácter mueble o inmueble. 

Conviene destacar la falta de regularidad con que se realizaron las visitas en 
Motilla y la correspondiente toma las cuentas al mayordomo. Aunque las 
Constituciones Sinodales prescribían que se hicieran anualmente o cada dos años, 
no siempre se cumplió y a veces transcurría más tiempo entre ellas, de manera que 
los ingresos y los gastos se acumulaban, presentando un mayor volumen. Esto fue lo 
ocurrido en Motilla en 1545, cuando no se había tomado las cuentas desde 1539, y 


en 1560, desde 1556. 


> Según las Constituciones Sinodales, no se podía emprender ninguna obra de cierta envergadura sin que 
previamente el visitador hubiera expresado su necesidad y sin la aprobación del Provisor. Sólo cabía 
dentro de su competencia la realización de algunas obras menores. 

6 APMP. Libro de Fábrica 1524-1564. Así se manifiesta en los mandatos de las visitas de 1533, fol. 
40r; 1539, fo1.47v; 1545, fol. 64v 

7 APMP. Libro de Fábrica 1584-1621, fol. 327v 
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Lamentablemente la ausencia de los Libros de Fábrica correspondiente a los 
años 1565-1583 y 1621-1683 impide conocer la dinámica económica parroquial y las 


inversiones realizadas durante esos periodos. 


LA ECONOMÍA PARROQUIAL DE MOTILLA DEL PALANCAR 

Al estudiar la economía parroquial se constata que los mayordomos fueron 
muy prudentes a la hora de realizar los gastos, pues a lo largo de los periodos 
estudiados se observa cómo se ajustan a los ingresos percibidos, con el fin de no 
endeudar a la parroquia. Al igual que en otras parroquias de la diócesis, uno de los 
caracteres más destacados de la gestión económica de la fábrica es la prudencia y la 
falta de riesgo. Aspecto que se produce en otras zonas como señala Gutiérrez- 
Cortines en su estudio sobre las parroquias de la diócesis de Cartagena”. 

En Motilla del Palancar existe una tendencia generalizada al superávit, siendo 
casi siempre favorable a la parroquia el balance final de cada visita, aunque a veces 
fuera por un pequeño margen. No obstante, se ha percibido la existencia de alcance 
negativo para la iglesia en las cuentas de 1527, 1529, 1586, 1601, 1602, 1603 y 1717, 
años en los que el volumen de gastos fue superior al de ingresos, pero sin llegar a 


crear una situación que endeudase de forma alarmante a la parroquia. 


LOS INGRESOS PARROQUIALES 

En los Libros de Fábrica figuran todos los ingresos existentes según 
diferentes conceptos. Para facilitar su estudio, los hemos agrupado atendiendo a su 
procedencia, evitando así que la proliferación de datos aislados o de escasa relevancia 


cuantitativa dificulte su visión clara y detallada. 


Renta agraria 

En este epígrafe, que significa más de la mitad de los ingresos parroquiales, 
aproximadamente un 60% a lo largo del tiempo, se incluyen todos los ingresos 
procedentes de actividades relacionadas con los productos agrarios y ganaderos; 
esencialmente son las entradas percibidas tanto por la parte que le correspondía a la 
iglesia de los diezmos (el terzuelo), como por el arrendamiento de las tierras propias 
de la iglesia, y en algunos casos la explotación directa y cultivo de las mismas por 


parte de la parroquia, que se denominaba “peujar”. 


$ GUTIÉRREZ-CORTINES CORRAL, Cristina: Arquitectura, Economía e Iglesia en el siglo XVI. 
Bilbao, 1987, p. 110. 
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Ello nos pone de manifiesto la sociedad rural en la que se encuentra inserta 
la actividad económica parroquial que tiene en la agricultura y la ganadería su 
principal fuente de riqueza. Dependiente de las producciones y, por tanto, de las 
oscilaciones climáticas propias de la zona, donde los ciclos de sequía, las heladas 
tardías o las granizadas repercuten en la economía de los vecinos y también en la 
recaudación parroquial. Fueron especialmente críticos los años 1531, 1550, 1586, 
1601, 1684. 

A veces, si la cosecha había sido buena, bajaban los precios de los granos, de 
forma que mayordomo prefería guardarlos hasta que cuando, pasado cierto tiempo, 
escasearan y la demanda hiciera que aumentara su precio. Para evitar que algunos 
aprovecharan en beneficio propio esta situación, las Constituciones Sinodales 


regularon la época en que se debían vender. 


Función litúrgica 

Con el nombre genérico de función litúrgica, se han agrupado los servicios 
que, en cumplimiento de su misión religiosa, prestaba la parroquia a los fieles: 
bautizos, matrimonios, rompimientos o acogimientos, venta de sepulturas, así como 
por el cumplimiento de últimas voluntades (funerales, misas encargadas en los 
testamentos, etc.) Supone globalmente unos ingresos en torno al 15%. Suelen ser 
unos ingresos bastante equilibrados a lo largo del tiempo, al ser unos servicios 
regulados. Por ejemplo, por los bautizos se entregaba una cantidad de medio real en 
concepto de limosna. 

Destacan por sus ingresos los años 1.545 (17.034 maravedíes) y 1.560 
(30.000 maravedíes). La razón se puede achacar a que durante varios años no se 


tomaron cuentas y se acumularon los ingresos. 


Alcance 

Como se dijo anteriormente, casi siempre fue favorable a la parroquia, 
indicando la buena gestión de los mayordomos. Supuso aproximadamente el 13% 
del total entre 1524-1564; el 29% para el periodo 1584-1616, y del 11% entre 1683- 
1727. 


? APMP. Libro de Fábrica 1524-1564. Cuentas de 1545 (fol. 59r) y 1560 (151r, 153v, 155r). 
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Limosnas 

Los vecinos, además de pagar los diezmos por sus actividades económicas, 
contribuían a las rentas de la iglesia por medio de limosnas y donaciones. Se ha 
cuantificado un 7% aproximadamente entre 1524-64; descendieron al 1% entre 
1584-1621 y supusieron un 3% entre 1683-1727 

La forma de realizarlas era diversa. A veces se entregaban en especie: trigo, 
cebada, aceite, vino, azafrán, lana etc. Otras en metálico, también en el bacín o a 
través de lo que se conocía como “luminaria”, cuya finalidad era mantener 
permanentemente encendida una luz delante del Santísimo, como proclamaban las 
Constituciones Sinodales, desde las que se propiciaban, otorgando “quarenta días de 
perdón por cada vez a qualquier persona que diere la tal limosna..." 

También fueron frecuentes las limosnas legadas en los testamentos”. 

Algunas donaciones iban dedicadas expresamente para realizar algún tipo de 
objeto religioso u ornamentos. Por ejemplo en 1715, D. Alonso Portillo entregó 
1.100 reales para dorar el retablo”. 

A mediados del siglo XVI, las especiales circunstancias derivadas de la 
construcción de la iglesia hicieron que muchos vecinos ofrecieran sus limosnas para 
contribuir a la ejecución de las obras. Desde 1535 se percibe un incremento de las 
mismas, que alcanza en 1548 una cantidad próxima a los 24.500 maravedíes. 
Igualmente, en 1555 y 1556 se elevó hasta superar los 21.000 maravedíes. 

Además, existía otra forma de limosna muy difícil de evaluar. Se trata de la 
colaboración prestada por los vecinos directamente en la obra, transportando los 
materiales o prestando su trabajo en la construcción. Este hecho queda patente 


cuando en la visita realizada por el obispo D. Andrés Pacheco el 17 de noviembre 


de 1615: 


€.. dio licencia y facultad su señoria a todos los vecinos y vecinas de esta villa pa que en todos 
qualesquier dias de fiesta que no sean de Nro Sr. ni Nra Sra ni de primera o segunda clase puedan trabajar 
en la dicha obra y traer todos los materiales que sean necesarios pa ella con sus animales y carros aviendo 
oydo misa y les exorto a todos que acudan a obra tan pia y del servicio de nuestro señor y asi lo probeyo y 


33 


mando y firmo de su nombre... 


10 FRESNEDA, Fray Bernardo ConstitvcionesSynodales del..., op.cit., p. 62r. 

"APMP. Libro Fábrica 1524-64, fol.72r. Destaca la manda de 15.000 maravedies del cardenal de Perusa, 
beneficiado de la parroquia, que se recoge en las cuentas de 1548. 

12 APMP. Libro Fábrica 1683-1727, fol. 114r. 

13 APMP. Libro de Fábrica 1584-1621, fol. 327v 
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Otros 
En el análisis de los ingresos parroquiales se ha utilizado otra variable más. 
La hemos denominado “Otros”. Está integrada por varios conceptos muy diversos, 


con diferente entidad, sin periodicidad regular e incluso esporádicos. 


Ventas 

A veces, cuando se adquirieron objetos nuevos, se recurrió a vender aquéllos 
que habían sido sustituidos; también, cuando finalizaban algunas obras, se vendían 
algunos materiales sobrantes, como madera, piedra, cal. etc”. 

La venta de espacio y concesión de licencias para hacer capillas particulares 
fue excepcional: en 1.560 el Prior de Belmonte había pagado 7.500 maravedíes para 
edificar la capilla de la Nra. Sra. de la Asunción”. En 1.584, ingresaron 11.220 por 
la del licenciado Pedro Bonilla". En 1.610 Melchor de León pagó otros 9000, para 
construir la capilla de los Reyes”. C. Gutiérrez-Cortines ha documentado una 
actuación similar en 1531, cuando se construyeron dos pares de capillas laterales en 


la iglesia de san Juan Bautista de Albacete” 


Préstamos y Repartimientos 


Se recurrió a esta fórmula de recaudar fondos para sufragar los gastos de las 
obras en 1.555 y 1556, cuando las ermitas de S. Sebastián y de la Concepción 
entregaron una importante suma por orden del visitador. Por otra parte, en 1555 el 
canónigo Gaboto, beneficiado de la parroquia, había prestado 18.750 maravedíes, lo 
mismo que hizo el Prior de Belmonte, natural de Motilla, en 1556. También varios 
particulares prestaron 10.404 maravedíes. Igualmente el Ayuntamiento prestó en 
1556 la cantidad de 25.000 maravedíes”. La razón es clara: había una voluntad 
decidida por finalizar una parte de las obras emprendidas y para las que era 
necesaria la inversión de gran cantidad de dinero. El concejo también prestó su 
ayuda en momentos de la construcción, encargándose en ocasiones del acopio y 


transporte de materiales. 


' APMP. Libro Cuentas de Fábrica 1524-64. En 1535 se vendió una pila a la iglesia de Gabaldon por 
800 maravedies (fol. 43r); en 1556 se vendia madera (fol. 126r) y en 1663 cal de la obra (fol. 194r) 

1 Ibidem. Fol. 149r. 

16 APMP Libro Cuentas de Fábrica 1584-1621 fol 8v. 

U Ibídem. fol 274v. 

18 GUTIÉRREZ-CORTINES CORRAL, Cristina: Arquitectura, Economia..., op. cit., p.133. 

!° APMP. Libro de Fábrica 1524-1564. Cuentas 1555, fol. 115r y cuentas 1556, fols. 124r - 126r. 
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Además se hicieron las gestiones para que los eclesiásticos que participaban 
de las rentas producidas por la iglesia (Deán, Cabildo, Arcediano de Alarcón) 


colaborasen en la financiación de las obras. 


LOS GASTOS PARROQUIALES. FINANCIACIÓN DE LAS OBRAS 

Conocidas las fuentes de ingresos, pasaremos a estudiar la forma en que la 
parroquia diversificó sus gastos y las actividades en que se emplearon. De esta 
manera podremos comprender la intención que movía a sus administradores al 
decidir en qué iban a realizar sus inversiones. En estas decisiones es donde 
realmente se ve la actuación de la parroquia como mecenas de las artes. 

Durante el período comprendido entre 1524 y 1564, el objetivo principal 
residía en la construcción del edificio. Se observa en la gestión de los diversos 
mayordomos una preocupación constante por el avance de las obras, aunque sin 
olvidar la adecuada dotación de ornamentos y objetos de culto para el desarrollo de 
la liturgia. Además, debían hacer frente a la conservación del edificio y a otros 
gastos obligatorios y habituales como el pago de salarios al sacristán, visitador, 
diversos impuestos, mantener y desarrollar del culto y todos aquellos pequeños 
gastos que se conocía como “gasto ordinario”. 

En los otros periodos estudiados, cuando los programas constructivos del 
edificio están paralizados (1584-1621) o ya finalizados (1683-1727), los gastos se 
derivan a enriquecer su ajuar litúrgico. 


Para analizarlos, distinguimos diferentes conceptos: 


Obras 

En este apartado hemos contemplado exclusivamente los gastos relacionados 
con las obras de nueva planta, (materiales, salario de los maestros, permisos y 
licencias, tasaciones, pleitos con los maestros o sus herederos, visitas relacionadas con 
la marcha de las obras, etc.), sin incluir los realizados en obras de menor entidad, 
tales como reparaciones, retejar, etc. 

Entre 1524 y 1564 la construcción del edificio fue el principal anhelo de la 
parroquia y por ello constituye actividad que mayor dinamismo desarrolló y más 
volumen de gastos originó, en torno al 67% de las inversiones realizadas. Por así 
decirlo, determina en términos generales la actividad económica del periodo, 


definida esencialmente por los pagos hechos a los maestros de las obras. 
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Los momentos en que los maestros trabajaron de una forma más intensa, 
dando un impulso a la construcción, quedan destacados claramente en el Libro de 
Fábrica, con las cantidades percibidas por su trabajo”. Por ello, el mayor volumen 
de gastos que se aprecia en las cuentas de algunas visitas reflejan los avances de los 
programas arquitectónicos, al igual que su descenso o desaparición en los momentos 
en los que estos sufren interrupciones. 

En los otros periodos se observa la escasa importancia que tuvo la 
construcción de obra nueva. Estaría paralizada entre 1584 y 1616, y la obra más 
destacada fue la construcción del coro en 1601. Por ello, los gastos en obras 
significaron un 6% aproximadamente. A partir de 1683, cuando el edificio ya estaba 
finalizado, la sacristía y el retablo fueron las principales obras realizadas. La obra 


nueva supuso alrededor del 10%. 


Culto y liturgia 


Por lo que se refiere a su grado de incidencia en los gastos totales, es el 
siguiente grupo en importancia después de las obras”. Suelen ser unos gastos 
bastante homogéneos durante todo el período, que solamente se rompe en 
momentos muy localizados, que coinciden con la realización de inversiones en 
determinados objetos litúrgicos y ornamentos más o menos costosos. 

Generalmente no coinciden los momentos de mayor gasto de obras y los de 
este grupo. Así, entre 1524 y 1564 las inversiones realizadas en objetos de culto 
suponen el 19% aproximadamente, mientras que entre 1584 y 1621 se llega al 70% 
y entre 1683 y 1727 supone el 56 %. Con ello se pone de manifiesto de nuevo el 
interés de la parroquia primero por la construcción del edificio y, posteriormente, 
en la adecuada ornamentación para lograr una mayor decencia y suntuosidad del 


templo. 


2 Ibídem. A modo de ejemplo podemos señalar algunos de ellos. Así, en las cuentas 1539 (fol. 45v.) el 
mayordomo descarga en diferentes partidas la cantidad de 111.485 maravedíes entregados al maestro 
Ochoa de Gana y su mujer. En las cuentas de 1545, (fol. 59r) otros 200.000, pagados a Michel de Uriarte 
y Martin de Rexil. En 1553, (fol. 99v) entregó 66.942 a Pedro de Ameznabar y Michel de Uriarte y de 
nuevo en 1555 (fol. 116v) otros 119.782,5 a Pedro de Ameznabar etc. En ningún caso se indica la obra 
realizada. 

21 En este grupo se han incluido los gastos de carácter ordinario, necesarios para el desarrollo del 
culto y la liturgia: incienso, cera, aceite, vino; también los ornamentos (albas, casullas, amitos, etc.) 
algunos de los cuales (dalmáticas, casullas, capas pluviales, ternos) suponen una mayor inversión por 
su riqueza y calidad. Además los realizados en adquirir cálices, cruces, etc., así como los gastos 
realizados en su mantenimiento, limpieza y reparación. 
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Impuestos y salarios 


Además de los dos grandes grupos de gastos ya vistos, la economía 
parroquial debía hacer frente a otros de menor entidad. Se trata de las obligaciones 
de pagar determinados impuestos como el subsidio y excusado, pilas y misadas, etc., 
y los derechos cobrados por el visitador y el notario o escribano que estaba presente 
en la Visita, también los salarios del sacristán. Al ser actividades reguladas por las 


Constituciones Sinodales presentan una gran homogeneidad”. 


Reparaciones 


A lo largo del tiempo se manifiesta el interés por mantener el buen estado 
físico del edificio y sus enseres. Es frecuente que los visitadores mandasen de forma 
reiterada al mayordomo que realizase obras de mantenimiento y reparación, tales 
como retejar, limpiar la iglesia, reparar sepulturas, paredes, altares, retablos y otros 
objetos que estaban deteriorados, con el fin de dotar al templo de mejor estado de 
decoro y dignidad para las celebraciones litúrgicas. 

No suelen ser grandes cantidades de dinero, pero se mantienen de forma 
constante a lo largo de los años. Los gastos en retejar se repiten a lo largo de las 
cuentas de los mayordomos, ya que era muy peligroso para el edificio la existencia 
de goteras y filtraciones de agua. Por su volumen, sobresale el gasto de más de 5.000 
maravedíes efectuado en 1529, para retejar la iglesia, unos años antes de comenzar 


su nueva construcción. 


Otros 

Bajo esta denominación, hemos considerado una serie de gastos 
heterogéneos cuya integración en los grupos anteriores resulta difícil y sin conexión 
con ellos. Los gastos aquí incluidos registran una gran diversidad y a veces 
indefinición, pues en los libros se describen como “gasto menudo”, “gasto común, 
menudancias; también se incluyen viajes y desplazamientos, sepulturas para pobres, 
algunos pleitos con vecinos o por los diezmos, celebración de fiestas patronales, 
devolución de préstamos, etc. Si la diversidad entre ellos es notable, también lo son 
las cantidades expresadas, pues hay gastos de unos pocos maravedíes y otras de 


varios cientos o miles. 


22 FRESNEDA, Fray Bernardo Constitvciones..., op.cit., fol. 51v. Visitadores: Capítulo 1: “Que los 
visitadores visiten personalmente y del salario que se les ha de dar, a ellos y a los notarios”. También se 
regula en las otras Constituciones posteriores. 
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CONCLUSIONES 

Como se puede apreciar a lo largo del texto la parroquia de Motilla del 
Palancar tiene unos ingresos procedentes fundamentalmente de las actividades 
agrícolas, propias de la sociedad en que se encuentra inmersa. Y como tal sufre las 
oscilaciones económicas producidas en su entorno. 

Existe una preocupación por lograr un edificio que responda a las 
necesidades de crecimiento demográfico de la villa y también a las corrientes y 
lenguajes artísticos de la época, para ello se buscaron a los maestros, canteros y 
artistas que en su opinión mejor podían llevarla a cabo. 

Su evolución constructiva presenta etapas de dinamismo constructivo y otras 
de interrupción. 

La paralización de las obras sufrida a finales del siglo XVI provocó que 
cuando se reemprendieron a partir de 1615, con diseños de Fray Alberto de la 
Madre de Dios, se llevó a cabo con un lenguaje arquitectónico nuevo, donde el 
purismo escurialense es su nota identificativa, encargando su construcción a Antonio 
Mazas y a Juan de Andizpe. Esta se dilató a lo largo del siglo XVIT. 

Una vez finalizado el edificio, el interés se centra en la construcción de un 
grandioso retablo y completar el ajuar litúrgico y ornamental. 

En todas estas actuaciones es la propia parroquia, a través del mayordomo y 
del clero, con la colaboración puntual del concejo, quien ejerce el mecenazgo y 


patronato de los encargos artísticos. 
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Fig.1. Iglesia Parroquial de Motilla del Palancar, Cuenca, fotografia: Francisco B. Luján 
López. 
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Resumen: Los testamentarios del regidor leonés Francisco Diaz de Quiñones (+1613) 
establecen que por disposición testamentaria “se hiciese un retablo de talla y pintura para 
la capilla donde está enterrado en el claustro del Señor Sant Isidro el Real desta ciudad”. 
El presente testimonio documental constituye el punto de partida de una investigación en 
la que se reconstruye la labor de promoción y mecenazgo llevada a cabo en una de las 
capillas de la panda este del claustro isidoriano por parte de una de las familias nobiliarias 


más señeras de la ciudad de León durante la Edad Moderna. 


Palabras clave: mecenazgo; retablo; capilla de la Magdalena; Francisco Díaz de Quiñones; 
Real Colegiata de San Isidoro (León) 


Abstract: The testamentaries of the regent Francisco Díaz de Quiñones (+ 1613) establish 
that by testamentary provision “an altarpiece of carving and painting for the chapel where 
it is buried in the cloister of Lord Sant Isidro the Real of this city was made”. The present 
documentary testimony constitutes the starting point of an investigation in which the work 
of promotion and patronage 1s reconstructed in one of the chapels of the eastern panda of 
the Isidorian cloister by one of the most noble families in the city of León during the 
Modern Age. 


Keywords: patronage; altarpiece; chapel of the Magdalena; Francisco Díaz de Quiñones; 
Royal Collegiate Church of San Isidoro (León) 
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EL REGIDOR LEONÉS FRANCISCO DIAZ DE QUINONES: PROMOCION Y 
MECENAZGO EN LA REAL COLEGIATA DE SAN ISIDORO 

Hijo del regidor leonés Francisco Díaz (1581) y de Catalina de Quiñones 
(+1601), naturales de la localidad vallisoletana de Mayorga de Campos, Francisco Díaz de 
Quiñones fue regidor de la ciudad de León entre los años 1581 y 1613'. Como cargo 
hereditario en el consistorio leonés, residió durante gran parte de su vida en sus casas 
principales, ubicadas en la plaza de San Isidoro de la ciudad de León”. 

Como mayor de cuatro hermanos -dos varones y dos mujeres- fue el heredero del 
mayorazgo instituido por sus abuelos paternos, el fiscal del cuerpo real Hernando Díaz 
(+1556) y su mujer, Beatriz de Ortega, concedido por licencia y facultad del monarca 
Carlos V el 21 de julio de 1548”. De vida acomodada, gozó desde el año 1590 de una 
ayuda de costa y juro perpetuo de 70.000 maravedíes, como gratificaciones a los servicios 
prestados en calidad de procurador de cortes por la ciudad, permitiéndole vivir 
holgadamente hasta el final de su vida”. 

Casado con Paula Rodríguez de Lorenzana, fallece sin descendencia en León los 
primeros días del mes de abril de 1613 nombrando como heredero universal a su 
hermano, D. Fernando Díaz de Quiñones, que ostentaba el cargo de mayordomo del 
arzobispo de Granada y residía en Sevilla, a quien lega propiedades en las localidades 
vallisoletanas de Mayorga, Saelices de Mayorga y Villalba de la Loma. Bienes cuya mitad 
acabarán en propiedad del monasterio de San Pedro Mártir de Mayorga, al fallecer el 


citado D. Fernando sin herederos legítimos”. 


' La procedencia social de los regidores leoneses era uno de los factores determinantes en su elección, tal y 
como puede observarse durante el siglo XVI en la presencia de la familia Quiñones. RUBIO PÉREZ, 
Laureano Manuel: “Ordenanzas municipales como fuente para el análisis socioeconómico de la ciudad de 
León durante el Antiguo Régimen”, Tierras de León, 60, 1985, pp. 41-47; BARRIONUEVO 
ALMUZARA, Leticia; FOLGADO MAJO, Alejandra; DE LA VARGA PUENTE, Inmaculada: “Cargos 
municipales en el león de los siglos XVI-XVII”, en La documentación para la investigación: homenaje a 
José Antonio Martín Fuertes, León, 2002, t. I, pp. 104-108. 

* En relación a la morada familiar de la capital leonesa, véase: CAMPOS SÁNCHEZ-BORDONA, María 
Dolores; PEREIRAS FERNANDEZ, María Luisa: Iglesia y ciudad, su papel en la configuración urbana de 
León: las Plazas de San Isidoro y Regla. León, 2005, pp. 76-77. 

* Sobre la figura de Hernando Díaz y su labor promocional en la capilla isidoriana, consúltese: 
MARTÍNEZ MONTERO, Jorge: “El fiscal del consejo real de castilla Hernando Díaz y su labor de 
promoción artística en San Isidoro de León (España)”, en Actas del II Congreso Internacional de 
Tardogôtico: de la Traza a la Edificación. La arquitectura de los siglos XV y XVI en Portugal y en Europa. 
Lisboa, 2017. 

"AGS. (Archivo General de Simancas, Patronato Real), legajo 82, documento 337, León, h. 1590, f. 782r. 

* Para adentrarse en la relación de pleitos existentes entre las religiosas del monasterio mayorgano de San 
Pedro Mártir y los herederos del citado Francisco Díaz de Quiñones, véase: ANIZ IRIARTE, Cándido; 
CALLEJO DE PAZ, Rufino: Real Monasterio de San Pedro Mártir de Mayorga. Salamanca, 1994, pp. 
135-136. 
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De sus mandas testamentarias, fechadas en la ciudad de León el 24 de marzo de 
1613 (Fig. 1), se desprende el deseo de que “quando Dios fuere servido de llevarme 
desta presente vida quiero y es mi voluntad que sea sepultado en la capilla que tengo en 
el convento rreal de Sant Yssidro desta ziudad de León en el claustro della a donde están 
mis padres y abuelos paternos”. 

Una ceremonia que se llevaría a cabo por expreso deseo del procurador leonés, 
bajo una comitiva de frailes de los conventos de la ciudad, de San Francisco y Santo 
Domingo, a los que se les entregaría la pertinente limosna ordinaria, celebrándose 
posteriormente en la Real Colegiata de San Isidoro un oficio con su vigilia de difuntos y 
una misa de réquiem cantada con diácono, mientras que al otra día tendría lugar el 
sepelio “ofreciendo a él sesenta panes de a dos libras y otras tantas velas de a ocho 
maravedís y quatro carneros y dos costales de trigo y dos cueros de vino”. 

En otra de sus mandas, dispone que de los réditos de un censo recibido como 


dote, por parte de su madre D.’ Catalina de Quiñones, en la heredad de Villalva 


“se funde una memoria en mi capilla de San Ysidro dando a un capellán honrrado y de buena 
vida cien ducados cada año porque diga cada día una missa en la dicha capilla y haviendo primero servido 
los réditos de el dicho censo para hazer el retablo de ella y un cajón y un ornamento para decir misa con 
todo el recado necessario y más se le añade al dicho capellán otros cien reales por que ponga el vino y zera 
que viere menester para dezir las dichas missas”. 


De esta petición extraemos la clara intención de instituir una capellanía y dotar a 
la capilla isidoriana, bajo la advocación de la Magdalena, de un retablo, cajón y 
ornamento, con el fin de celebrar perpetuamente una misa rezada diaria por las almas de 
sus predecesores. 

El capellán, nombrado por el heredero de la obra pía, cobraría por su 
mantenimiento 100 ducados anuales, tomados de los réditos del citado censo, y en el 
caso de no celebrarse el culto durante un mes, el cabildo isidoriano, al que se trasladaría 
copia de tales cláusulas testamentarias, podría vender públicamente como bienes propios 
los del titular del beneficio eclesiástico. 

De todas estas condiciones destaca el hecho de que se encargue un retablo para la 
capilla con dos cajones a los lados, perfectamente dotada para celebrar misa con un juego 


de ornamentos, entre los que se incluye como ajuar litúrgico un cáliz”. 


° AHPLe. (Archivo Histórico Provincial de León) Protocolos Notariales de Pedro López de Vivero, sig. 
107, caja 75, León, 24 de marzo de 1613, ff. 759r-827v. 

? Ibidem, f. 765v. 

* Ibíd., f. 765v. 

* Ibíd., f. 772r. 

" Tbid., f. 773r. “Yten quiero y es mi voluntad que después de los días de la dicha mi querida muger o 
después que se casse, estos dichos cien ducados, los dos primeros años sirvan para hacer un retablo 
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LA CAPILLA DE LA MAGDALENA DE LA REAL COLEGIATA DE SAN 
ISIDORO: ENCARGO Y EJECUCIÓN DEL RETABLO (1616) 

De un total de once capillas y tres arcosolios, la capilla de los “Díaz” más 
conocida como de la “Magdalena”, por su advocación, se encuentra ubicada en la panda 


este del claustro procesional isidoriano, en el paso de la escalera de los priores al claustro 


11 


y el antiguo refectorio (Fig. 2) 

Un espacio dotado en el año 1553 por Hernando Díaz”, abuelo del propio 
Francisco Díaz de Quiñones y que fue transformado entre los años 1580 y 1582 bajo el 
patrocinio de su padre Francisco Díaz Ortega”, por los maestros de cantería Juan y 
Francisco Daza, junto al maestro de carpintería Juan de Ruesga”. Su decoración se 
concentra en la pintura mural de los muros y la cubierta de la capilla, respondiendo a 
esquemas arquitectónicos que reproducen paramentos con sillares, tomados del Libro IV 
del Tratado de Arquitectura de Serlio (Fig. 3)”. 

En relación al retablo, hoy desaparecido, fue contratado al escultor leonés Agustín 
Fernández de Benavides, por los testamentarios del regidor Francisco Díaz -el canónigo 
Gonzalo de Villafañe y el abogado Julián de Salazar- en la ciudad de León el 7 de abril de 


1616, estableciéndose que 


moderado y dos cajones a los lados y recado para decir missa con su cáliz, en casso que yo no lo deje hecho 
antes que me mude y pasados los dichos dos años comienzen luego a decir las misas”. 

" Las capillas y arcosolios que comprenden el claustro procesional de la Real Colegiata de San Isidoro son 
las siguientes: la del “Santo Cristo”, los “Cármenes”, la de los “Quiñones”, fundada por Alonso de 
Quiñones bajo la advocación de Nuestra Señora de la Piedad, la de los “Castañones” o de Francisco 
Castañón, bajo la advocación de Nuestra Señora de la Concepción, la de los “Omañas”, donde yacen Ares 
de Omaña (1446) y su madre Sancha Álvarez de Omaña (1450), la de la “Magdalena”, objeto del presente 
estudio, la de los “Villafañes” o de la Asunción, anexa a la propia de la Magdalena, los “Inclanes”, la de 
“San Ignacio”, propiedad del prior de la catedral Pedro de Castro, la de “San José”, propiedad de Isidro 
Maldonado, la de los “Vacas y Villagómez”, donde fueron sepultados Fernando de Villagómez y su nieto, 
Juan de Villagómez, la de los “Salazares”, la de “Santa Mónica” y los “Arcos”, destinada como osario a los 
pies del panteón real. Una relación de algunas de las capillas isidorianas y de sus promotores, puede verse 
en: CAMPOS SÁNCHEZ-BORDONA, María Dolores; PEREIRAS FERNÁNDEZ, María Luisa: Iglesia 
y ciudad,..., Op. cit., pp. 92-95. 

© ASIL. (Archivo de la Real Colegiata de San Isidoro de León) Actas Capitulares: 1548-1573, caja 74.1, 
León, 10 de enero de 1553, f. 28v. 

” ASIL. Actas Capitulares: 1574-1600, caja 74.1, León, 11 de marzo de 1580, f. 165r. 

" La refección de la capilla tuvo lugar a la par que la construcción de la portada prioral, obra del maestro de 
cantería Juan del Ribero Rada, cuyo aparejador Diego de la Hoya deja constancia en su testamento - 
fechado el 12 de noviembre de 1581- de las obras en la capilla. PÉREZ LLAMAZARES, Julio: Historia de 
la Real Colegiata de San Isidoro, de León. León, 1927, p. 193; RIVERA BLANCO, Javier: La arquitectura 
de la segunda mitad del siglo XVI en la ciudad de León. León, 1982, p. 142; CAMPOS SANCHEZ- 
BORDONA, Marfa Dolores: “Diego de la Hoya, aparejador de Juan del Ribero Rada”, Estudios 
Humanístcos, 18, 1996, p. 363. 

5 LLAMAZARES RODRIGUEZ, Fernando: “La Edad Moderna. Arquitectura, escultura y pintura”, en 
Real Colegiata de San Isidoro. León, 2007, p. 233; LLAMAZARES RODRÍGUEZ, Fernando: Guía 
Artistica de León. León, 2015, p. 58. 
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“el dicho Francisco Díaz de Quiñones en su testamento con que falleció, mandó y dexó mandado 
que se hiciese un retablo de talla y pintura para la capilla donde está enterrado en el claustro del Señor Sant 
Isidro el Real desta ciudad” obligándose el propio maestro a “hacer y dar fecho y acavado, puesto y 
asentado el dicho retablo de talla y pintura en el altar de la dicha capilla donde está enterrado el dicho 


26 


Francisco Díaz de Quiñones 


Acompañado de su traza, firmada de la mano del propio escultor, estaba 
realizado en madera de nogal, de 10 pies de alto y 9 de ancho (3 x 2,75 m) y contaba con 
una estructura de tres calles y tres cuerpos entre pilastras adosadas, con un friso de 
serafines y una escultura exenta, dorada y estofada de María Magdalena como imagen 
titular, de 5 pies y medio de alto (1,65 m) en la caja central (Fig. 4)”. 

Su iconografía se completaba con cuatro tablas de escenas pictóricas alusivas a la 
vida de María Magdalena y otras tres pinturas en la predela, con las imágenes de San 
Francisco, la Última Cena y San Antonio de Padua; junto a una cruz como remate, 
campeada por dos escudos de armas del linaje Díaz de Quiñones “conforme están 
pintados en la tumba de su sepultura y descanso de la escalera de su casa”. El importe de 
hechura sería de 160 ducados en tres pagos y el plazo de ejecución de seis meses, estando 
terminado para el día de San Miguel del mes de septiembre del mismo año”. 

Al escultor, Agustín Fernández de Benavides, lo encontramos activo en el foco 
artístico leonés desde el año 1604, en concreto trabajando en diversos templos 
parroquiales de los arciprestazgos Babia-Laciana y Curueño-Porma, obras todas ellas 
documentadas y ejecutadas, pero desgraciadamente no conservadas, previas a la ejecución 
del retablo objeto de estudio: 

Tal es el caso del contrato en febrero de 1604 de una custodia, de talla y pintura 
de vara y media de alto, para el altar de la iglesia de San Pedro Apóstol en Villaseca de 


Laciana”. 


* AHDLe. (Archivo Histórico Diocesano de León) Protocolos Notariales de Antonio de Vega, n° 39, caja 
22, León, 7 de abril de 1616, ff. 22r-25v. Citado por: CAMPOS SÁNCHEZ-BORDONA, María Dolores; 
PEREIRAS FERNÁNDEZ, María Luisa: Iglesia y ciudad,..., Op. cit., p. 98. 

" Ibidem, ff. 23r-23v. 

* Ibidem, f. 23v-25r. 

* AHPLe. Protocolos Notariales de Pedro López de Vivero, sig. 102, caja 71, León, 20 de febrero de 1604, 
ff. 12r-18r. “.. parescieron presentes de la una parte Juan de Quirós, vecino de Robles de Laciana, estando 
al presente en esta ciudad, e de la otra Agustín Fernández, escultor vecino desta ciudad de León, e dixeron 
que ellos eran concertados, convenidos e igualados en esta manera en que el dicho Agustín Fernández se 
obliga con su persona y bienes muebles e rraices avidos y por aver de que hará y dará echa y acavada de 
talla y pintura una custodia de vara y media de alto y ancho a proporción, la qual a de ser en esta forma que 
la puerta de la custodia tenga un Cristo y una María y San Juan de medio relieve y unos serafines en el 
frisso y un Dios Padre por remate y la caxa donde a de estar el Santísimo Sacramento a de ser dorada de 
oro limpio y dos figuras a los lados de San Pedro y San Pablo de pincel, la qual a de ser de valor de 
cinquenta ducados; la qual darà echa y acavada y puesta en toda preleciôn para el día de nuestra señora de 
agosto primera venidera de este presente año de mil y seiscientos e quatro para que la puedan llevar para la 
yglesia parroquial de San Pedro de Villaseca, diócesis del ovispado de Oviedo en Laciana”. 
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El 1 de diciembre de 1604, concerté una imagen de Santiago de cinco cuartas de 
alto para la iglesia de Santa Marina de la localidad de Campohermoso, un trabajo por el 
que cobraría 15 ducados”, mientras que el 17 de marzo de 1606, habría acabado una 
escultura de Santa Engracia para la iglesia de San Juan Bautista de Cerezales de Rueda, 
actual del Condado, acabada por el pintor Francisco García”. 

Cuatro años más tarde, en agosto de 1610 lo hallamos trabajando junto a los 
pintores Francisco y Cristóbal García en la realización del retablo mayor de la iglesia de 
San Vicente de Cerulleda de Curueño”, y el 2 de noviembre de 1613, acordaría con 
Cristóbal Álvarez el Viejo y Juan Álvarez, vecinos de la localidad de Cuevas de Ribas de 
Sil la hechura de una imagen de Santa Catalina de talla y pintura de tres cuartas de alto y 
una cruz de talla y pintura, de otras tres cuartas, con un cristo a un lado, muy 
probablemente para su iglesia parroquial de Santa Eulalia”. 

Fernández de Benavides colaboró en reiteradas ocasiones con los citados pintores 
Francisco García de Aranguiz y Cristóbal García, maestros que hemos documentado en 


la ciudad y provincia de León junto a otros muchos artífices como Manuel Español, 


” AHPLe. Protocolos Notariales de Gaspar Díez, sig. 87, caja 60, León, 1 de diciembre de 1604, ff. 250r- 
250v. “.. pareció presente Agustín Fernández, escultor, vecino de la ciudad de León, e dixo que está 
convenido y concertado con Diego Ordoñez y Diego Tascón, vecinos del lugar de Campoermosso, de 
hacerles una figura de madera de la avocación del Señor Santiago de altura de cinco quartas de talla y 
pintura, a vista y parecer de oficiales que lo sepan y entiendan. Dado acavado en toda forma de talla y 
pintura para la Semana Santa del año primero venidero de trescientos y cinco. Puesto en esta ciudad de 
León por prescio de quince ducados... ”. 

” AHPLe. Protocolos Notariales de Pedro López de Vivero, sig. 102, caja 71, León, 17 de marzo de 1606, 
ff. 234r-235r. €.. el dicho Francisco García, pintor, se obliga con su persona e vienes muebles e rayces 
avidos e por aver, de que darà acavada de pintar de oro y colores conforme de palabra está contratado una 
ymagen de Santa Engrazia que izo de talla Agustín Fernández, escultor, para la iglesia, digo de la hermita de 
san Juan del dicho lugar, la qual dará acavada de pintar e puesta en toda perfecion para catorce días del mes 
de abril que viene del presente año de mil y seiscientos e seis años y dándola echa y acavada para el dicho 
día los dichos Pedro Pastor e Martin Fernández de mancomún... se obliguen con sus personas e bienes 
muevles e rayces, avidos e por aver de que darán e pagarán al dicho Francisco Garcia pintor, o a quien su 
poder tuviere, cien reales pagos el mismo día que a de dar la dicha ymaxen...”. 

© AHDLe. Protocolos Notariales de Luis Alonso, n° 37, caja 21, León, 7 de agosto de 1610, s. f. €.. 
parescieron Francisco García, pintor, Xristobal García, pintor, y Agustín Fernández de Benavides, escultor, 
vecinos desta ciudad de León y todos tres, juntos y juntamente y de mancomún, abidos uno y cada uno 
dellos... dijeron que por quanto Gaspar Balderrobles, vecino desta dicha ciudad en el lugar de Cirullera, 
tiene tomado azer de causa y mayordomo de la iglesia del señor San Vicente del dicho lugar el retablo de la 
dicha iglesia del altar mayor de talla y pintura como consta de una escritura y contrato que en rrazón dello 
tiene echo con los sobredichos...”. 

*  AHPLe. Protocolos Notariales de Alonso Gutiérrez de Villapadierna, sig. 143, caja 98, León, 2 de 
noviembre de 1613, s. f. “.. aya de hacer y aga una ymaxen de bulto de la señora Santa Catalina de talla y 
pintura de altura de ttres quartas y una cruz de tres quartas de largo con un cristo a un lado, ansimismo 
talla, pintura y dorada. Todo lo qual le a de dar acavado para el día del señor San Joan del mes de junio del 
año que viene de mil y seiscientos catorce, por lo qual le an de dar y pagar... catorce ducados... ”. 
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Miguel de Villaverde, Pedro González de Celis, Francisco Velázquez, Manuel de Acosta, 
Alonso Lobato, Pedro de Valleverde o Juan Mayoral de Luna”. 

Su estela fue seguida en las primeras décadas del siglo XVII por ensambladores 
de la talla de Claudio Martínez, Marciel de Herreras, Dionisio de Vega, Francisco 
Marcos, Juan de Espinosa, Antonio Sánchez de Luaces, Domingo de Ribas, Baltasar 
García o Pedro Martínez y escultores como Gaspar Vázquez, Álvaro de Valcárcel, 
Florián Miguélez, Juan de Lorenzana o Domingo García del Palacio. 

En cuanto al paradero y devenir del retablo, hemos constatado su pervivencia en 
el tiempo con motivo de la visita del abad isidoriano D. Fernando Ignacio de Arango 
Queipo, el 11 de enero del año 1718, siendo la capilla propiedad de los herederos del 
regidor D. Pedro Díaz de Jobe y Quiñones, existiendo “un retablo dorado con un nicho 
en que está una ymagen de vulto de la Magdalena que tendrá vara y media de largo y a los 
lados quatro cuadros embutidos en el mismo retablo con passos de la Magdalena” (Fig. 
5%. 

Finalmente, tras la invasión francesa, en diciembre de 1808, la capilla se verá muy 
trastocada, despojándose de su mobiliario y por ende del propio retablo, pasando a 
utilizarse como espacio de almacenaje y dependencias de la colegiata. En la actualidad, 
dentro de las reformas que se están llevando a cabo en el museo, se prevé que albergue la 


futura sala del Pendón de Baeza. 


* Para un mayor conocimiento de la trayectoria del pintor Juan Mayoral de Luna, véase: MARTINEZ 
MONTERO, Jorge: “El retablo del monasterio leonés de Santa María de Gradefes: primera obra 
documentada del maestro Manuel de Valladolid”, Liño. Revista Anual de Historia del Arte, 22, 2016, p. 
34. 

” ASIL. Visitas abaciales: siglo XVIII, códice n° CH, León, 11 de enero de 1718, f. 57r. 
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ANEXO DOCUMENTAL 


AHDLe. Protocolos Notariales de Antonio de Vega, n° 39, caja 22, León, 7 de abril de 
1616, ff. 22r-25v. 


Escritura de contrato entre el señor don Gonzalo de Villafañe y el dotor Julián de Salazar, 


con Agustín Fernández de Benabides, escultor. 


Yn dey nomine. Amen. Sea notorio a los que la presente pública escriptura de contrato 
vieren como nos, don Gonzalo de Villafañe, canónigo de la santa yglesia desta ciudad y el 
doctor Julián de Salazar, abogado vecino desta ciudad de León, como testamentarios que 
somos y quedamos de Francisco Díaz de Quiñones, vecino y rrexidor que fue desta dicha 
ciudad de León de la una parte. Y Agustín Fernández de Benavides, escultor, vecino de 
la dicha ciudad de León, de la otra. Decimos que por quanto el dicho Francisco Díaz de 
Quiñones en su testamento con que falleció, mandó y dexó mandado que se hiciese un 
rretablo de talla y pintura para la capilla donde está enterrado en el claustro del Señor 
Sant Isidro el Rreal desta ciudad en cuya execución y cumplimiento, nos los dichos /” 
don Gonzalo de Villafañe, doctor Julián de Salazar como tales testamentarios del dicho 
Francisco Díaz de Quiñones y para cumplir su boluntad avemos tratado y concertado con 
el dicho Agustín Fernández de Benavides, escultor, que presente está aya de hacer y aga 
el dicho retablo para el altar de la capilla donde está enterrado el dicho Francisco Díaz de 
Quiñones en el dicho convento de Sant Isidro de talla y pintura. La talla conforme a la 
traza y dibuxo que está fecho en papel firmada en presencia del presente escrivano y 
testigos de esta carta, de nuestros nombres y de mí el dicho Agustín Fernández de 
Venavides, a el pie del dicho dibuxo y traza con que se a de acavar y dar fecho y acavado 
el dicho rretablo de quien yo el escrivano doy fee, en mi presencia firmaron el dicho 
dibuxo y traza y de los testigos desta /™ carta, la qual dicha traza y dibuxo firmado según 
dicho es de nos las dichas partes orixinalmente, dexamos y entregamos a el presente 
escrivano desta carta para que conforme a la traza del, yo el dicho Agustín Fernández 
tengo de hacer y dar fecho y acavado, puesto y asentado el dicho rretablo de talla y 
pintura en el altar de la dicha capilla donde está enterrado el dicho Francisco Díaz de 
Quiñones, que se a de dar acabado de toda perfeción y asentado en la dicha capilla con 


las condiciones siguientes: 


Primeramente que el dicho rretablo a de tener diez pies de alto y nuebe de ancho, sin los 


remates y escudos de armas que a de llevar, que el dicho rretablo a de ser en la forma 
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que està dibuxado y trazado en el dicho papel. Y a de ser de la historia de la Madalena, la 
qual a de ser de bulto, hecha de nogal y de cinco pies y medio de alto /™ y se ha de acer 
el dicho rretablo en medio de una caxa de ondo de dos pies donde quepa y esté asentada 


la dicha ymaxen de la Magdalena, de vulto, con los espacios que le cupiere. 


Y es condición que a de llebar el dicho rretablo quatro tableros a los lados de la forma 
que la traza lo muestra y la ymaxen de la Magdalena de bulto a de tener de alto seis pies 
poco más o menos, no obstante lo dicho, las frentes de las pilastras los dos dellos de a 
fuera baciados y las dos de adentro estriadas, de alto abaxo con sus capiteles y estipites. El 


friso tallado de él razón de alquitrave y cornixa. 
Es condición que las frentes de toda la obra a de ser dorada de oro limpio y fino. 


Es condición que dichos quatro tableros de los lados de la ymaxen de la Madalena de 
bulto, a de ser de pincel entero, uno quando se des/”“poxa la Madalena de sus bestidos y 
avaxo de este se a de pintar quando la Madalena estaba en casa de Marta a los pies del 


señor. 


En el otro tablero de arriva se a de pintar de pincel quando alló la piedra del sepulcro 
avierta y en el tablero más avaxo se a de pintar quando xristo resucitado se la apareció en 


figura de hortelano. 


Y es condición que abajo en los tres tableros últimos se an de pintar en el pedestal en el 
uno a San Francisco y en medio del la cena del señor y en el otro a Santo Antonio de 
Padua u lo que los dichos testamentarios hordenaren. Y todo lo demás a de ir en la 
forma y manera que está escripto en cada parte de el dicho dibuxo y traza de el dicho 


rretablo, sin que fuese cosa alguna de como está trazado, dibuxado por cierto. 


Y es condición que la dicha ymaxen de la Madalena /” a de ser como dicho retablo, de 


nogal la talla y toda dorada con su rropaxe y follaxe de colores cambiantes. 


Y es condición que la madera de los tableros y molduras a de ser por abajo seca, de 


buena sazón para que sea durable y no abra. 


Y es condición que los escudos de las armas an de ser tallados y pintados de las harmas y 
escudos de los Díaz Quiñones y Guzmanes, conforme están pintados en la tumba de su 


sepultura y descanso de la escalera de su casa. 
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Y es condición que dicho rretablo, yo el dicho Agustín Fernández de Benavides, e de dar 
acavado y asentado y pintado en el altar de la dicha capilla, acavado de toda perfeción de 
talla y pintura y a vista de officiales de la dicha arte de talla y de pintura, que fueren 
nombrados por nos los dichos testamentarios para el día de San Miguel de septiembre 
primero que vendrá de este presente año. Y por todo el dicho retablo de talla y pintura 
alladamente hobligamos nos los dichos doctor Salazar y don Gonzalo de Villafañe, los 
bienes, juros y rrentas, muebles y rraizes que que/”daron del dicho Francisco Díaz de 
Quiñones y pareció y en ser suyos de dar y pagar a bos el dicho Agustín Fernández de 
Benabides y a quien buestro poder tubiere para los aver y cobrar devaxo de las dichas 
trazas y condiciones desta escriptura ciento y sesenta ducados de buena moneda corriente 
en Castilla. Pagados en esta manera, la tercia parte luego de contado, la otra tercera parte 
para quando diere del acabado el dicho rretablo de talla y la otra tercia parte para quando 
diere del acavado y asentado el dicho rretablo en la dicha capilla de talla y pintura y 
dixeren los dichos oficiales que está acabado de toda perfección y conforme a la traza y 
dibuxo fecho, y como en él está escrito se ha de hacer y acavar, y dixeren está cumplido 
con la dicha traza, todo ello pagado sin pretesto alguno. E yo el dicho Agustín Fernández 
de Benavides lo aceto según ba dicho y rreferido en esta escriptura y me obligo con mi 
persona y bienes muebles y rraices presentes y futuros de hacer y dar terminado y 
acavado el dicho rretablo en la dicha capilla de la traza del dicho dibuxo que así está 
firmado de mi nombre y de los dichos testamentarios y con las condiciones de suso en 
esta escriptura contenidas y por los dichos ciento y sesenta ducados pagados en la forma 
susodicha con que me /” conpongo y contento por toda costa del dicho retablo, talla y 
pintura y si para el dicho día de San Miguel no le diere acavado y asentado en la forma 
dicha, pueda ser exigido por lo que ansí me hubieren dado y le puedan dar y pagar e 
todos los daños y costas que se siguieren y recrecieren para cuyo cumplimiento y paga 
cada una de nos las dichas partes por lo que nos toca damos y otorgamos poder 
cumplido a las justizias competentes para que nos conpelan y apremien a el 


cumplimiento y paga de todo lo que dicho es por todo rrigor de derecho... (...) 


Y lo otorgamos ansí ante el presente escrivano y testigos en la ciudad de León a siete de 
abril de mill y seiscientos y diez y seis años, siendo testigos Sebastián de Rrabanal, 
Antonio de Salazar Benabides y Antonio Fernández, vecinos y estantes en esta dicha 


ciudad y los otorgantes que doy fe conozco, lo firmaron de sus nombres. 


Don Gonzalo de Villafañe. 
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Doctor Salazar. 
Agustín Fernández de Benabides. 


Ante mí, Antonio de Vega. 
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Fig. 1. Testamento, inventario y almoneda de los bienes de Francisco Díaz de Quiñones, 
AHPLe, Protocolos Notariales de Pedro López de Vivero, sig. 107, caja 75, León, 24 de 
marzo de 1613, f. 759r, fotografía del autor, 2015. 


Fig. 2. Vista exterior de la capilla de los “Diaz” o de la “Magdalena” en la panda este del 
claustro procesional de la Real Colegiata de San Isidoro de León, fotografia del autor, 
2017. 
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Fig. 3. Vista interior de la capilla de los “Diaz” o de la “Magdalena” en la panda este del 


claustro procesional de la Real Colegiata de San Isidoro de León, fotografia del autor, 
2017. 


o " 
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Fig. 4. Traza y transcripción del retablo de la capilla de los “Díaz” o de la “Magdalena” en 
la Real Colegiata de San Isidoro de León, AHDLe, Protocolos Notariales de Antonio de 
Vega, n° 39, caja 22, León, 7 de abril de 1616, f. 21r, fotografía y diseño del autor, 2015. 


432 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Jorge Martinez Montero 
su proyeccién en Europa y América 


Fig. 5. Recreación del retablo, según su traza, en la capilla de los “Diaz” o de la 
“Magdalena” en la Real Colegiata de San Isidoro de León, fotografía del autor y diseño 
de Miguel Mielgo Torices, 2017. 
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Resumen: Determinados edificios chilenos de finales del siglo XIX y principios del XX 
fueron calificados por la historiografia como orientales. Este trabajo investiga la necesidad 
de concretar los calificativos estilísticos del neoárabe y el neovenecianismo en las 
construcciones de Santiago, Valparaíso y Viña del Mar. Resulta obligatorio estudiar la 
formación de los arquitectos, los referentes europeos que les sirvieron de inspiración para 
sus construcciones en América del Sur, además de las vías por las que dichos modelos se 
trasladaron a Chile. Se concluye que Oriente, como categoría de análisis, resulta 
demasiado ambigua, siendo necesario concretar las referencias que inspiraron los 


edificios que se estudian en este trabajo. 
Palabras clave: Oriente, neoárabe, neoveneciano, Oriente, Chile, arquitectura. 


Abstract: Some Chilean buildings of the late nineteenth and early twentieth centuries were 
described by historiography as oriental. This work investigates the need to concretize the 
stylistic terms of Neo-Moorish and Neo-Venetian in the constructions of Santiago, 
Valparaíso and Viña del Mar. We must study the formation of the architects, the 
European referents who served as inspiration for their constructions in South America, in 
addition to the routes by which these models were transferred to Chile. It is concluded 
that the oriental, as a category of analysis, is too ambiguous, being necessary to specify the 
references that inspired the buildings studied in this work. 


Keywords: Orient, Neo-Moorish, Neo-Venetian, Chile, architecture. 
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¿Qué es el Oriente? ¿Cómo definir, más allá de una noción geográfica, el arte 
oriental? ¿Sirve este calificativo para delimitar formas arquitectónicas sin caer en la 
ambigúedad? ¿Conlleva su uso la misma significación si se aplica a la historia de la 
pintura, de los textiles, la escultura o, más complejo aún, a la historia de los ornamentos? 
Y, finalmente, ¿existe un arte y una arquitectura oriental en el contexto de las 
construcciones latinoamericanas, especialmente en las erigidas en Chile en el tránsito del 
siglo XIX al XX?" 

Prácticamente desde el periodo tardo medieval hispano, intelectuales y eruditos 
miraron con interés al arte islámico que, desde el año 711, se había erigido en la 
Península Ibérica, iniciándose en el siglo XVI la construcción historiográfica que 
comprendía el arte y la arquitectura de este marco geográfico, como las mejores 
representantes del arte oriental en Europa. Al-Ándalus y el que hoy definimos como arte 
hispanomusulmán llamaron la atención, por ejemplo, de Ambrosio de Morales, 
estudioso que en el año 1540, data temprana, dejó una descripción de la mezquita de 
Córdoba, alabando la obra “mora”, el uso de mármoles de colores en las columnas, el 
brillante trabajo de los mosaicos e inscripciones del 727/725, las cubiertas de plomo o las 
formas arquitectónicas tendentes a la horizontalidad. Su origen, dirá el erudito, se hallaba 
en Oriente, sin más especificaciones”. 

Este ejemplo que señalo a modo de introducción, demuestra que, por encima de 
cualquier acercamiento al difícil concepto de orientalismo, España y el arte islamico 
ocuparon un lugar privilegiado en la valoración que de ese tipo de patrimonio harían los 
estudiosos de los siglos XVIII y XIX. Sin este recorrido histórico difícilmente se 
comprenderá lo acontecido más tarde en Chile. 

Otros países pronto se interesarían por el supuesto exotismo de los monumentos 
andalusíes, instaurando la idea de que eran los mejores representantes europeos del arte 
oriental. Entre los años 1665 y 1668, el francés Louis Meunier realizó los primeros 


diseños conocidos del que habrá de convertirse en el edificio estrella de la arquitectura 


' Este pequeño artículo contiene unas reflexiones muy iniciales y poco desarrolladas del Proyecto de 
Investigación FONDECYT Regular 1170991, “Fundamentos histórico-artísticos del neoárabe y su 
recepción en Chile (1860-1930)” (2017-2020). Cf.: SAID, Edward: Orientalismo. Barcelona, 2016. Para el 
caso del arte y la arquitectura de Chile, véase: BAROS TOWNSEND, Mauricio: El imaginario oriental en 
Chile en el siglo XIX: orientalismo en la pintura y arquitectura chilena. Madrid, 2011. 

* MORALES, Ambrosio de: Crónica general de España. Madrid, 1791, pp. 347-350. Cf: GONZALEZ 
MONTANES, Julio: “Ambrosio de Morales y la mezquita de Córdoba. La apreciación del arte islámico 
por un humanista del siglo XVI”, (inédito): https://www.academia.edu/16087499/Ambrosio_de_Morales 
(Consultado el 23/03/2017). 
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hispanomusulmana: el conjunto de los palacios nazaríes de la Alhambra de Granada’. 
Poco tiempo después, en el año 1704, se tradujo al francés Las Mil y una noches". 
Asistimos al lento, pero imparable, proceso de fascinación por un mundo que se definió 
como exótico, lujoso, lejano y sensual -a los ojos de la supuesta razón eurocentrista-. 

Desde España, un momento clave en el acercamiento a las obras arquitectónicas 
islámicas por parte de los estudiosos se produjo en el año 1760, cuando Diego Sánchez 
Sarabia (1704-1779) realizó una serie de excelentes diseños sobre la Alhambra, aunque 
poca relevancia se le ha dado a esta figura que anticipó las más célebres cromolitografias 
difundidas internacionalmente por el británico Owen Jones”. 

No fue casual que la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, institución 
cultural esencial para el acercamiento científico a la arqueología, el arte y la arquitectura 
islámica, ya en el año 1766 enviase a Granada a los arquitectos José de Hermosilla y Juan 
de Villanueva”. Éstos materializaron una serie de plantas, alzados y, particularmente, 
algunos diseños de los ornamentos del conjunto granadino. Su estancia daría lugar a la 
serie de imágenes que configuraron las Antigticdades Árabes de España, precedente 
importante para comprender el Estudio descriptivo de los monumentos árabes de 
Granada” firmado por Rafael Contreras y que incluía detallados desplegables de los 
planos del conjunto, en un aparente acercamiento científico al monumento. Se trata, no 
obstante, de una figura controvertida y criticada actualmente por las cuestionables 
actuaciones que ejerció sobre el edificio”. 

A partir del año 1800 el interés por el arte islámico parece internacional. 


Andalucía fue el destino soñado por poetas, artistas y viajeros. Ello explica cómo en 1802 


* MEUNIER, Louis: Différentes veues des palais et Jardins de plaisance des Rois d'Espagne dédié a La 
Reine. Paris, 1665-1668. Veáse también : URQUIZAR HERRERA, Antonio: Admiration and Awe: 
Morisco Buildings and Identity Negotiations in Early Modern Spanish Historiography. Oxford, 2017, pp. 
211-226 y CERA BRFA, Miriam: “La memoria visual de la arquitectura española en los grabados de la 
Edad Moderna”, Anales de Historia del Arte, 23, 2013, pp. 37-50. 

‘ CARBONELL I CORTÉS, Ovidi: Traducir al otro: traducción, exotismo, poscolonialismo. Cuenca, 
1997, p. 84. 

* RODRÍGUEZ RUÍZ, Delfín: “Diego Sánchez Sarabia y las Antigüedades Árabes de España: los orígenes 
del proyecto”, Espacio, Tiempo y Forma. Serie VII Historia del Arte, 3, 1990, pp. 225-257; ALMAGRO 
GORBEA, Antonio. “Las antigiiedades árabes en la Real Academia de San Fernando”, en £l legado de al- 
Andalus. Las antigüedades árabes en los dibujos de la Academia. Madrid, 2015, pp. 13-30. 

° RODRIGUEZ RUIZ, Delfín: “Las Antigúedades Árabes y José de Hermosilla: historia, arquitectura e 
ilustración en el siglo XVIII”, en Ibidem, pp. 93-106. 

"CONTRERAS, Rafael: Estudio descriptivo de los monumentos árabes de Granada, Sevilla y Córdoba: 6 
sea La Alhambra, El Alcázar y La Gran Mezquita de Occidente. Madrid, 1878. 

* BARRIOS ROZÚA, José Manuel: “La Alhambra de Granada y los difíciles comienzos de la restauración 
arquitectónica (1808-1840)”, Boletín de la Real Acadenua de Bellas Artes de San Fernando, 106-107, 2008, 
pp. 131-158; ORIHUELA, Antonio: “La conservación de alicatados en la Alhambra durante la etapa de 
Rafael Contreras (1847-1890) ¿modernidad o provisionalidad?”, en La Alhambra. Lugar de la memoria y 
el diálogo. Granada, 2008, pp. 125-152. 
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James Murphy Cavanah publica nuevos planos del edificio granadino, tarea que 
completaría en 1813 cuando vio la luz The arabian Antiquities of Spain’. El conocimiento 
de la Alhambra se abría a Europa, paralelamente a la publicación del arqueólogo e 
historiador Durand, que ofreció en el año 1800 sus Details Moresques de la Alhambra". 

No cabe duda que, a estas alturas, la imagen que se construyó de España y, sobre 
todo, del arte andalusí, se debatía entre una visión pintoresca, exótica, que entremezclaba 
artificialmente una supuesta exuberancia oriental con los tipos propios del creciente 
nacionalismo hispano. Sin embargo, nadie definió qué elementos del supuesto Oriente 
habían permanecido en las formas arquitectónicas de la Alhambra”. 

Los palacios nazaríes y Granada se encumbran como representantes perfectos de 
todo el arte islámico universal. Con una visión reduccionista, el arte hispanomusulmán 
fue, para todo el siglo XIX, neto representante de todo el Oriente. No hubo distinciones 
geográficas ni concreciones analíticas locales para las restantes áreas islamizadas. Todo el 
arte Islámico era, ante los ojos de Europa, la Alhambra. Los restantes monumentos 
cayeron asombrosamente en el olvido y ni tan siquiera la intervención realizada por el 
italiano Nicola Duroni sobre los mosaicos del zm/hrab de la mezquita de Córdoba en 
1815 consiguió revitalizar la imagen de esta construcción, aplastada por la fama creciente 
de Granada”. 

El llamado “alhambrismo” se impuso como norma estética, abrazado por los 
arquitectos historicistas. España, Francia, Alemania y, particularmente Inglaterra, 
revitalizaron la reinterpretación, sesgada y discriminadora, de los ornatos y estructuras 


arquitectónicas de los palacios nazaríes”. 


° CAVANAH MURPHY, James: The Arabian antiquities of Spain. London, 1815. Véase: SALAS 
ÁLVAREZ, Jesús: “El conocimiento y divulgación del arte hispanomusulmán en la Europa Romántica. La 
importancia de la obra de James Cavanah Murphy”, MDCCC 1800, 4, 2015, pp. 67-90. 

” DURAND, Jean-Nicolas Louis: Recueil et parallèle des édifices de tout genre, anciens et modernes. Paris, 
1800. 

" Remito a la obra más reciente e importante que abordó el tema orientalista de la arquitectura de este 
contexto: CALATRAVA, Juan y ZUCCONI, Guido: Orientalismo. Arte y Arquitectura entre Granada y 
Venecia. Madrid, 2012. Consúltese también: GONZÁLEZ ALCANTUD, José Antonio y ROJO 
FLORES, Sandra: “La Alhambra de Granada: un fractal orientalista en clave postcolonial. Los puntos de 
vista local y árabe”, Estudios de Asía y África, XLIX, 3, septiembre-diciembre, 2014, pp. 693-722. 

* AGUILAR, Rafael: “Datos inéditos sobre la restauración del mihrab de la mezquita de Córdoba”, Boletín 
de la Real Academia de Ciencias, Bellas Letras y Nobles Artes de Córdoba, 53, 1945, pp. 139-166 y 
BARRIOS ROZÚA, Juan Manuel: “Los difíciles...” op. cit., p. 145. 

* HOFFMEISTER, Gerhart: “Exoticism: Granada’s Alhambra in European Romanticism”, en Literary 
Cross Currents, Modes and Models. Detroit, 1990, pp. 113-126; RAQUEJO, Tonia: “El Alhambresco: 
constitución de un modelo estético y su expresión en la tradición ornamental moderna”, en La imagen 
romántica del legado andalusí. Granada, 1995, pp. 29-36; RODRÍGUEZ DOMINGO, José Manuel: “El 
medievalismo islámico en la arquitectura occidental”, en Mudéjar Hispano y Americano: Itinerarios 
culturales mexicanos. Granada, 2006, pp. 147-165; EGGLETON, Lara Eve: Re-envisioning the Alhambra: 
Readings of architecture and ornament from medieval to modern, Submitted in accordance with the 
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La publicación en el año 1829 de Les Orientales de Victor Hugo agudizó este 
proceso, que culminó en 1832, cuando vio la luz The Alhambra de Washington Irvin". 
No es casual por lo tanto que, tan sólo dos años después, los estudiosos Owen Jones y 
Jules Goury viajaran a Granada, estudiando en varias campañas el monumento nazarí. El 
resultado de sus labores de campo dio lugar, como es sabido, a varios textos. En el año 
1842 publican Planos, alzados, secciones y detalles de la Alhambra”, ofreciendo una 
nueva imagen del monumento a partir de la revolucionaría técnica de la cromolitografia. 
Owen proyectó sobre Europa el color y el supuesto fasto de la decoración andalusí. La 
imagen era tan atractiva que la fiebre coleccionista deseó poseer el edificio y a tales 
audiencias pronto se vendieron las reproducciones en yeso que Owen logró a partir de 
vaciados tomados in situ, sobre el propio edifici”. Mediante las dos técnicas mencionadas 
la imagen de la arquitectura “alhambrista” se tornó casi industrializada, saciando los 
gustos de coleccionistas e instituciones museísticas británicas”. Así, desde el año 1839 el 
Institute of British Architects, por citar el caso más conocido, inaugura la compra de estos 
productos", que ponderaron el ornamento por encima de cualquier acercamiento 
empirico, fruto igualmente de la publicación, nuevamente por Owen, de la obra The 
Grammar of the Ornament (1856)". 

Rafael Contreras, a la sazón jefe conservador encargado de intervenir sobre el 
edificio durante décadas, inició algunas de las actuaciones más agresivas sobre los palacios, 
reconstruyendo yeserías a partir de una visión historicista que le llevó a reproducir 
miméticamente los motivos ornamentales, prácticamente sin posibilidad de diferenciar 


sus añadidos. Hoy sabemos que fue el responsable de ciertos derrumbes y destrucciones 


requirements for the degree of PhD The University of Leeds School of Fine Art, History of Art and 
Cultural Studies. Leeds, 2011. 

“ MARTIN-MÁRQUEZ, Susan: Disorientations: Spanish Colonialism in Africa and the Performance of 
Identity. New Haven-London, 2008, p. 24. 

“JONES, Owen y GOURI, Jules: Plans, elevations, sections, and details of the Alhambra, from drawings 
taken on the spot in 1884. London, 1842. Cf.: CALATRAVA, Juan y TITO, José: El patio Alhambra en el 
Crystal Palace erigido y descrito por Owen Jones, Granada, 2010 y ROSSER-OWEN, Mariam: 
“Coleccionar la Alhambra: Owen Jones y la España Islamica en el South Kensington Museum”, Owen 
Jones y la Alhambra. Granada, 2011, pp. 43-168. 

“ Ibidem. 

“SAZATORNIL RUIZ, Luis: “De Diebitsch a Hénard: el ‘estilo Alhambra’ y la industrialización del 
orientalismo”, Orientalismo. Arte y..., op. cit., pp. 53-72. 

* En 1852 el Victoria and Albert Museum de Londres inicia la adquisición de múltiples yeserías que 
convertirían a este centro en el que más número de piezas hispanomusulmanas posee hoy, exceptuando 


España, obviamente. Cf.: NAVASCU ÉS PALACIO, Pedro: “Los autores: arquitectos, pintores y 
dibujantes”, El legado..., op. cit., pp. 63-80; ROSSER-OWEN, Mariam: “Coleccionar la Alhambra...”, op. 
cit. 


“JONES, Owen: The Grammar of Ornament. London, 1856. 
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de algunas partes del conjunto, como la llamada sala de las Camas. También algunos 
elementos del patio de Comares fueron duramente tratados. 

Mientras Europa inventaba una imagen de la Alhambra, el mismo Contreras 
radicalizaba sus trabajos operando sobre el patio de los leones, a partir del añadido de 
cúpulas “neoiranies” que quisieron hacer del edificio un espacio donde colocar los 
tópicos de un orientalismo ya descontrolado”. Finalmente y siguiendo la estela de Owen 
Jones, el mismo Contreras inició sus propias campañas de vaciados en yeso, gestando 
visiones magníficas, como la reproducción de la sala de Dos Hermanas, que hizo para la 
reina Isabel II. Realeza y nobleza sucumbieron a estos gustos y la llamada sala de la 
Alhambra del Palacio Real, que el mismo Contreras trazó en el año 1848, lo ejemplifica 
claramente”. 

La internacionalización definitiva del arte hispanomusulmán, supuestamente 
empírica y material -más allá de los vaciados en yeso- y por encima de las visiones 
gestadas desde España, se produjo en Sydenham, Londres, en el año 1850. En esa fecha 
Owen Jones reinterpretó el patio de los leones dentro del Crystal Palace de Hyde Park” 
(Fig. 1). Nuevamente la Alhambra representaba todo el arte islámico y España, por su 
facilidad de acceso, era el destino de los viajeros victorianos que, antes incluso que a 
Marruecos, Egipto, Túnez y Argelia, ofrecía un supuesto resumen de todo el arte oriental. 
La apropiación cultural, más allá de su faceta intelectual, llevó a casos como el del primer 
Marqués de Buckingham, Granville Temple, quien adquirió la Torre del Vino anexa a 
una de las puertas del recinto amurallado, para asentar allí su vivienda”. Ahora parecía 
que la experiencia romántica se tornaba en una visión excéntrica. 

La tendencia artística hipotéticamente orientalizante, pero en su faceta neoärabe, 
pronto excedió los límites del Atlántico, llegando a Chile precozmente, antes que a otras 


regiones de Latinoamérica. El reciente estudio realizado por Mauricio Baros Tonwsend 


” RODRÍGUEZ DOMINGO, José Manuel: “La Alhambra restaurada: de ruina romántica a fantasía 
oriental”, en Luz sobre papel: la imagen de Granada y la Alhambra en las fotografías de J. Laurent. 
Granada, 2007. pp. 83-98. 

” En 1855 se construye la desparecida galería árabe del palacio de la duquesa de Montijo, en Madrid y en 
1855 se hace el gabinete del palacio de Liria, también desparecido. Dos años después, se termina el 
llamado palacio Xifré de Madrid, del arquitecto Émile Boeswillwald, discípulo del afamado arquitecto 
historicista Viollet le Duc y que tendría relación con los arquitectos y los edificios levantados en Santiago de 
Chile. Actualmente preparamos un trabajo sobre este tema en particular. 

© La bibliografía sobre esta construcción es extensa. Remito a la más reciente: CALATRAVA, Juan y 
TITO, José: El patio Alhambra..., op. cit.; FERRY, Kathryn: “Owen Jones and the Alhambra Court at the 
Crystal Palace”, en Revisiting Al-Andalus: Perspectives on the Material Culture of Islamic Iberia and 
Beyond, Leyden-Boston, 2007, pp. 227-246. 

“ RAQUEJO, Tonia: “La Alhambra en el Museo Victoria and Albert. Un catálogo de piezas de la 
Alhambra y de algunas obras neonazaries”, Cuadernos de Arte e Iconografía, 1, 1988, pp. 201-244. 
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es una de las escasas aportaciones que valoraron el fenómeno, trazando una definición 
del orientalismo como categoría de análisis aplicada a la pintura y la arquitectura del 
contexto geográfico del Pacífico”. 

Con frecuencia se han englobado algunas construcciones chilenas, del siglo XIX y 
los inicios del siglo XX, dentro de este fenómeno orientalista, sin atender a la 
ambigúedad del concepto y mucho menos a las múltiples facetas con las que se manifestó 
en Latinoamérica. La más conocida de entre todas es la vertiente “alhambrista”, que ha 
recibido análisis considerables de Rodrigo Gutiérrez Viñuales” y, más recientemente, 
mediante la coordinación de una monografía específica sobre las Alhambras americanas”. 
Con todo, resulta significativo que el espacio dedicado al caso chileno sea muy periférico 
cuando, en realidad, Chile contó con uno de los primeros ejemplos de todo el Cono Sur. 

En el año 1889 se había erigido el palacio neonazarí de La Plata, en Argentina y la 
llamada Sala de la Alhambra del Centro Español de Buenos Aires, pero sus cronologías 
son más tardías con respecto al caso de Chile. La tendencia orientalista neoárabe, a veces 
mixturada con elementos neomudéjares y otras filiaciones procedentes de un amplio 
corpus de elementos procedentes de la arquitectura islámica universal, dio lugar, por 
ejemplo, al hipódromo de Santa Beatriz, en Perú, del arquitecto Alfredo Benavides, que 
lo construyó en 1903. Otros ejemplos, más tardíos, como el palacio de Valle, en 
Cienfuegos (ca. 1913), Cuba o el palacio Nacional de Costa Rica, adoptaron estas formas 
de una manera, si se quiere, retardataria, en comparación con lo acontecido, como 
veremos de seguido, en Chile. 

En 1848 había llegado a Valparaíso, procedentes de Francia, Brunet de Baines 
(1799-1855), considerado el primer arquitecto de Chile y creador de las Clases de 
Arquitectura de la Universidad de Chile. El autor escribiría para tal efecto uno de los 
primeros manuales de arquitectura de América Latina, Curso de Arquitectura (1853)”, 


basado en la tradición de la Ecole des Beaux-Arts de París y remarcando el interés que 


* El imaginario oriental..., op. cit. La obra es valiosa pero no se detiene en concretar la categoría orientalista 
y no propone referentes arquitectónicos concretos en Europa a la hora de definir los modelos particulares 
tomados por los arquitectos en Chile a la hora de generar sus revisiones historicistas. 

* GUTIERREZ VINUALES, Rodrigo: “La Alhambra viajera. Rutas americanas de una obsesión 
romántica”, en La Alhambra: lugar..., op. cit., pp. 95-122; Ibídem, “La seducción de la Alhambra. 
Recreaciones islámicas en América”, en Mudéjar Hispano y Americano. Itinerarios culturales mexicanos. 
Granada, 2006, pp. 166-173. 

* LOPEZ GUZMAN, Rafael y GUTIERREZ VINUALES, Rodrigo: Alhambras. Arquitectura neodrabe 
de Latinoamérica. Granada, 2016. 

” BRUNET DE BAINES, Claude Francois: Curso de arquitectura escrito en francés para el Instituto 
Nacional de Chile. Santiago de Chile, 1853. 
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para los futuros arquitectos chilenos tendría el estudio de la historia de la arquitectura”. 
Chile conoció así las primeras nociones sobre la arquitectura bizantina, románica, 
lombarda y musulmana. 

El sucesor de Baines en este cargo fue otro francés. Lucien Ambroise Henault, 
que aribó en 1857 y había frecuentado en Europa la arquitectura historicista, 
restaurando también fortalezas medievales. 

Con tales precedentes se entiende, al fin, que fuera el arquitecto Manuel Aldunate 
Avaria (1815-1904), el que asentase definitivamente esta continuada revisión de la 
arquitectura medieval europea. Aunque no existen investigaciones detalladas sobre esta 
figura”, sabemos que se graduó en 1860 tras realizar los estudios de la Sección de Bellas 
Artes del Instituto Nacional y que el gobierno lo envió ese año a París para continuar su 
formación”. Su proyecto más relevante estaba muy avanzado en el año 1863. El llamado 
Palacio de la Alhambra de Santiago (Fig. 2) sorprende por su temprana cronología, 
indudable por aparecer la data en las yeserías de la fachada principal. Aunque tampoco 
existe una Investigación monográfica sobre el inmueble publicada, las menciones 
esporádicas en la bibliografía lo han englobado en un fenómeno orientalista que no 
concreta la categoría de su análisis. Neoárabe, moro, neomoro, neoislamico, ecléctico, 
extravagante, fantasía oriental, etcétera, son adjetivos usados con frecuencia por los 
estudiosos”. 

Sin una investigación profunda que aclare los pormenores de la formación de 
Aldunate, los modelos a los que recurrió y las vías por las que accedió a ellos y los 
trasladó a Chile, entender el edificio santiaguino como una obra orientalizante, poco 
aclara para su conocimiento. ¿Qué significa oriental en la obra de Aldunate? ¿qué 
construcciones y qué tipo de arte oriental conoció? De aceptar lo oriental en su vertiente 
neoárabe, ¿qué edificios islámicos le inspiraron? ¿La Alhambra de Granada 
directamente? ¿Se detuvo en analizar la evocación del Crystal Palace? o, lo que es más 


diferente: ¿Aldunate accedió a los materiales que circulaban por Europa en forma de 


* Continúa siendo una publicación muy relevante la de WAISBERG, Myriam y MUJICA, Eliana: 
“Creación y primera etapa. 1849-1899. La clase de arquitectura y la sección de bellas artes”, Revista de la 
Facultad de Arquitectura de la Universidad de Chile, 1, 1961, pp. 19-53. 

” Ibidem, p. 41 y CÁCERES GONZÁLEZ, Osvaldo: La arquitectura de Chile independiente. Bío-Bío, 
2007, p. 79. 

” No he podido hallar documentación fiable que así lo indique y me limito a repetir lo publicado 
tradicionalmente. 

* El edificio hoy se encuentra en plena restauración a partir del proyecto aprobado por el Consejo de 
Monumentos Nacionales de Chile en 2013 y ejecutado por la empresa CREA, Centro de Restauración, 
Conservación y Estudios Artísticos, dirigido por Macarena Carroza. Cf.: GÓMEZ ROVIRA, Rodrigo: 
“Proyecto Restauración del palacio La Alhambra”: http://centrocrea.org/portafolio/alhambra/ (Consultado 


el 12/06/2017). 
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cromolitografías, grabados y dibujos realizados por Owen, Cavanah o Contreras? ¿viajó a 
España para conocer de primera mano las yeserías de los palacios nazaríes? ¿o su idea de 
la Alhambra y el arte hispanomusulmán se forjó en París y la Escuela de Bellas Artes?. 
Finalmente, ¿se surtió de algunos de los vaciados en yeso que se vendían a finales del 
siglo XIX? 

Las investigaciones futuras deberán clarificar estos puntos para dotar al concepto 
oriental y neoárabe de un contenido concreto, que escape de indefiniciones y 
ambigúedades eclécticas”. 

Un ejemplo de la omnipresencia y ambigüedad del concepto orientalista se 
detecta aplicado a los edificios de Valparaíso y Viña del Mar. Si la Alhambra santiaguina 
era orientalizante, también el palacio Vergara (ca. 1906-1910), construido por el 
arquitecto italiano Ettore Petri Santini, se insertó en este difuso fenómeno estético, al ser 
definido como neomedieval, ecléctico y neoveneciano oriental”. Los escasos estudios 
dedicados a Petri identificaron sus trabajos, como el palacio Rivera o el edificio de la 
Sexta Compañía de Bomberos Cristóforo Colomb”, como neovenecianos, aunque no se 
esclarecieron los modelos o referencias de la arquitectura de la ciudad de los canales que 
pudieron servir de inspiración a Petri”. 

Esta breve aportación no permite abordar las relaciones de los edificios porteños 
con las construcciones civiles de los siglos XIII al XV erigidas en Venecia pero, como 
hemos defendido en otro trabajo, los referentes, más que en los ecos bizantinos de estas 
obras medievales, parecen detectarse en los palacios levantados en el siglo XIX y ello 
cambia considerablemente el análisis de los mismos. Se trataría, por lo tanto, de 


referentes historicistas y no de un acercamiento empírico a la arquitectura de sesgo 


* Sobre la problemática del concepto oriental como categoría artística de análisis para estos edificios en 
Chile: MORÁIS MORÁN, José Alberto: “Los islamismos de la arquitectura chilena decimonónica y otras 
referencias orientales”, ARQ, 95, 2017, pp. 62-73. 

® GARRIDO, Eugenia, SALOMÓ, Jorge, CORVELYN, Camila, SANTELICES, Daniel: Catálogo crítico. 
Museo de Bellas Artes Palacio Vergara. Pinacoteca de Viña del Mar. Valparaíso, 2012, p. 18 se define 
como “gótico-veneciano con influencia bizantina”. Un palacio para una “reina oriental (...) La arquitectura 
veneciana emerge de circunstancias especiales. Es una ciudad que nunca ha olvidado sus contactos con 
oriente. Sus grandes palacios góticos reciben esa influencia y aquellos construidos hacia el período tardío, 
presentan rasgos en que se reconoce el camino hacia el Renacimiento”, según: MONTANDÓN 
PAILLARD, Roberto, “Dos mansiones viñamarinas: Homenaje a dos arquitectos porteños”, Boletín de la 
Academia Chilena de la Historia, 96, 1985, pp. 167-180. 

“El primero aún en pie en la calle Serrano, número 543. La segunda construcción fue demolida tras un 
terremoto que azotó Valparaíso. 

* No existe un estudio detenido de la figura de este arquitecto. Remito al trabajo, muy sucinto, de: 
FADDA, Giulietta: “El legado de los arquitectos italianos, Barison, Schiavon y Petri a Valparaíso durante el 
siglo XX”, en La herencia italiana en la región de Valparaíso. Valparaíso, 2011. 


442 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: José Alberto Moráis Morán 
su proyección en Europa y América 


orientalista. De aceptarse las referencias de Oriente, parece claro que éstas se 
concretaron a través de la reinterpretación de los modelos neomedievales. 

El mismo razonamiento se puede aplicar a las obras de los arquitectos triestinos 
Arnaldo Barison y Renato Schiavon. Uno de sus edificios más señeros, el palacio Valle 
de Viña del Mar” (Fig. 3), fue levantando entre los años 1915 y 1916, bajo el patrocinio 
del magnate Giovanni Valle y ha sido igualmente comprendido en su dimensión 
neoveneciana. No obstante, el término solamente podrá aceptarse como categoría 
analítica si se comprende que Barison y Schiavon no estaban abrazando los modelos 
propiamente medievales del Gran Canal. Al contrario, las fuentes arquitectónicas y 
artísticas que les permitieron concebir la fachada en forma de frons scenae articulada con 
vanos y tracerías caladas, el uso de columnillas soguedadas, aleros volados sobre 
ménsulas de madera y otras soluciones aparentemente medievales, se ubican en la 
arquitectura del siglo XIX. El neoveneciano remite por lo tanto al historicismo, no posee 
conexiones directas con un estudio racional de la arquitectura orientalizante de la 
Venecia medieval”. El orientalismo es, según lo argumentado, incierto. 

Las vías futuras de trabajo en relación con el análisis de los postulados 
orientalistas y su arquitectura, aplicadas al caso de Chile, deberán detenerse en aspectos 
concretos. Si las investigaciones y la historiografía deciden apelar al neomedievalismo, al 
neoarabe o al neoveneciano, habrán de explicarse muy particularmente los referentes que 
gestaron el fenómeno en América Latina. 

Para concluir este trabajo parece que un buen ejemplo al respecto lo supone el 
celebérrimo palacio que Díaz Gana mandó construir en Santiago, en el actual barrio de 
Concha Toro” (Fig. 4). Fue trazado por el arquitecto alemán Theodor Burchard”, que 


desde 1853 estuvo activo en Chile. 


36 


Remito al volumen de estudios sobre el edificio y su contexto urbano e histórico, de aparición inmediata: 
MORÁIS MORÁN, José Alberto y URBINA CARRASCO, Ximena: Cien años del Palacio Valle (1916- 
2016). Valparaíso, 2017 (en prensa). Sobre la obra de los arquitectos: MORÁIS MORÁN, José Alberto: 
“1916: Italia-Chile, Barison-Schiavon y sus edificios en el centenario”, Revista de História da Sociedade e 
da Cultura, 17, 2017, pp. 293-312. 

” En la publicación citada anteriormente he defendido que Barison y Schiavon se inspiraron concretamente 
en las construcciones de la Liguria, por lo tanto alejadas de los referentes de Venecia. En concreto la 
llamada villa Luxardo de Sante Margharita Ligure (ca. 1900), localidad de donde procedía el comitente del 
palacio Valle, posee idénticos repertorios: arcos conopiales, columnas esquineras sogueadas, clípeos y 
tracerías caladas en las ventanas. Por lo tanto, los modelos usados en Chile no son medievales ni 
venecianos y menos orientales. 

* MORÁIS MORÁN, José Alberto: “Contra el Oriente: el neoárabe en la estética arquitectónica de Chile. 
Theodor Burchard y la vía franco-alemana” (en prensa). 

* CÁCERES GONZÁLEZ, Osvaldo: La arquitectura de..., op. cit., pp. 86-87. 
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El gran palacio aparece descrito y destacado por su estilo “absolutamente 
romanticista”, “recreación de una fantasía morisca, entre bizantina e Islámica”, exótico y 
extravagante, neoárabe, neomedieval, neoislámico”, etcétera. Para la concepción de su 
gran escalinata y la fachada, así como para sus cúpulas, se indicó que Burchard había 
retomado los modelos de cúpulas laterales bizantinas, mientras que los torreones serían 
híbridos de la edilicia islámica y de Bizancio. 

Una vez más, para comprender un fenómeno artístico tan complejo, resulta 
esencial rechazar la indefinición estilística, concretando la comprensión de los procesos 
de composición arquitectónica, las fuentes y las vías por las que Theodor Burchard 
accedió a diferentes modelos y acabó reinterpretandolos en Chile. En nuestra opinión, si 
calificamos su obra como neoärabe, la nomenclatura sólo se justificaría esclareciendo y 
concretando el modelo referencial que inspiró el palacio Diaz Gana. Este punto es 
obligado e insalvable para un mejor conocimiento de los fenómenos estilísticos de la 
arquitectura del siglo XIX. 

Pocas alusiones realizó el arquitecto alemán a las construcciones islámicas 
medievales si tenemos en cuenta que, entre 1872 y 1875, fechas en las Burchard erige la 
obra, Alemania y sus arquitectos participaron de un fenómeno muy particular de 
recuperación del arte islámico. Unos años antes Carl Von Diebitsch había presentado su 
famoso pabellón en la Exposición Universal de París del año 1867". La obra, célebre en 
toda Europa desde que fue terminada, es un precedente indudable para comprender las 
referencias trasladas al Pacífico por Burchard. 

A ello se sumarán otras construcciones de la muestra, como las del complejo 
edilicio de Turquia, que incluía baños, quioscos y una mezquita, así como el palacio de la 
Comisión Otomana del arquitecto Leon Parville, entre otros tantos edificios. 

Entre ellos, el que más interesa destacar es precisamente el llamado palacio del 
Bey de Túnez, una construcción efímera ideada por Alfred Chapon (1834-1893) (Fig. 5) 


que es un precursor claro de los elementos estructurales y ornamentales de la 


“ IMAS BRUGMANN, Fernando, ROJAS TORREJON, Mario, VELASCO VILLAFANA, Eugenia: La 
ruta de los Palacios y las Grandes Casonas de Santiago. Santiago, 2015, p. 12, donde lo califican de “palacio 
arabesco”, “fantasioso” y “morisco”. 

* SAZATORNIL RUIZ, Luis: “De Diebitsch a...”, op. cit., MORÁIS MORÁN, José Alberto: “Los 
islamismos de...”, op. cit. e Ibídem, “Contra el Oriente...”, op. cit. Especialmente véase: PFLUGRADT- 
ABDEL AZIZ, Elke: “A Proposal by the architect Carl von Diebitsch (1819-1869): “Mudejar Architecture 
for a Global Civilization”, Collections électroniques de PINHA. Actes de colloques et livres en ligne de 
[Institut national d'histoire de l'art. L’Orientalisme architectural entre imaginaires et savoirs. Paris, 2011, 
https://inha.revues.org/pdf/4919 (Consultado el 13/05/2017); MCSWEENEY, Anna, “Mudéjar and the 
Alhambresque: Spanish Pavilions at the Universal Expositions and the Invention of a National Style”, Art in 


Translation, 9, 1, 2017, pp. 50-70: http://dx.do1.org/10.1080 (Consultado el 27/08/2017). 
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construcción chilena”. En ambos se repiten las plataformas que elevan la construcción, 
precedidas de escalinatas, la presencia de un cuerpo central de acceso con arcos de 
herradura, el uso de vanos bíforos en la base de las torres e incluso la presencia de 
cúpulas en los laterales, además de otros detalles menores como la bicromía de los 
paramentos laterales o el uso de cartelas con inscripciones en la fachada principal”. 

Burchard ideó el palacio Díaz Gana a través de la arquitectura europea del siglo 
XIX. El fenómeno de las exposiciones universales es esencial para comprender la vía de 
creación, muy diversa, por ejemplo, a las forma en que Manuel Aldunate había 
concebido la reversión de la Alhambra en Santiago. Asistimos, por lo tanto, a dos tipos 
de neoárabe muy diferentes cuya multiplicidad, en el futuro, habrá de continuar 
ampliando a medida que avancen las investigaciones. 

La obra de Burchard, de ser neoárabe, lo es en cuanto perpetúa modelos 
historicistas del siglo XIX. Una vía que no debe confundirse con un hipotético e incierto 
orientalismo medieval aprehendido empíricamente por el arquitecto alemán. Oriente, en 
este caso estaba en París, en la obra de Chapón. Nada hay en Chile -en este caso 
particular expuesto aqui- de exótico y fantasioso, nada de lejano y extravagante. La obra 
chilena es una consecuencia de los edificios, más cercanos y precisos, de París, 
difundidos hasta la saciedad por la prensa y las publicaciones de la época”. 

Por ahora y a tenor de los ejemplos aquí analizados, el Oriente con el que 
soñaron los estudiosos de los edificios chilenos que hemos citado es mucho más prosaico 


y mundano, pues se ubicaba entre Granada, París y Londres. 


* MEDDEB, Nader: “Les visées politiques et identitaires de Porientalisme architectural au miroir d'une 
anthologie des pavillons de la Tunisie dans les expositions universelles (1876-2010)”, Dracronie. Studi di 
Storia Contemporanea, 18, 2, 2014: http://www.studistorici.com/2014/06/29/meddeb_numero_18/ 
(Consultado el 24/03/2017). 

“ Remito al estudio detallado realizado por: MORAIS MORÁN, José Alberto: “Contra el Oriente...”, op. 
cit. 

" Para un análisis detenido de todo este proceso, el concepto de neodrabe y la necesidad de concretar el 
término oriental, véase: MORAIS MORÁN, José Alberto, “Los islamismos de”..., op. cit. e Ibidem, 
“Contra el Oriente...”, op. cit. 
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Fig. 2. Palacio de la Alhambra, Santiago de Chile, Manuel Aldunate, 1863, Foto Mapio. 
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Fig. 3. Palacio Valle, Viña del Mar, Chile, Barison y Schiavon, 1915-1916, Emilio Toro 
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Fig. 4. Palacio Díaz Gana, Santiago de Chile, Theodor Burchard, 1872, Archivo 
Histórico Nacional de Chile. 


Fig. 5. Palacio del Bey de Túnez, Exposición Universal de París, Alfred Chapon, 1867, 


Bibliothèque nationale de France. 
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EL RENACIMIENTO DEL CODICE MINIADO EN LA 
COLECCION DE LA HISPANIC SOCIETY OF AMERICA: 
DEL MECENAZGO AL COLECCIONISMO 


THE RENAISSANCE OF THE CODEX WITH MINIATURES IN 
THE COLLECTION OF THE HISPANIC SOCIETY OF AMERICA: 
FROM SPONSORSHIP TO COLLECTING 


JAIME MORALEDA MORALEDA 
Universidad de Castilla- La Mancha. España 


Jaime.moraleda@uclm.es 


Resumen: A lo largo del siglo XVI se mantuvo una alta producción de manuscritos, 
elaborados según las antiguas técnicas. En la mayoría se trataba de ejemplares de lujo 
cuyo objetivo era satisfacer los encargos de los miembros de la realeza, la aristocracia y las 
principales sedes episcopales de España. A pesar de la implantación del libro impreso 
abundaron los documentos jurídicos iluminados en pergamino, ejecutorias de hidalguía 
expedidas por las Reales Chancillerías de Granada y Valladolid que han llegado hasta 
nosotros. Tras haber perdido su función primigenia, siguió permaneciendo en dichos 
documentos un alto valor estético que cautivó a numerosos coleccionistas. 

La Hispanic Society of America es un ejemplo a tener en cuenta por la interesante 


colección de códices mintados que conserva. 


Palabras clave: Códice, Hispanic Society, coleccionismo, ejecutoria de hidalguía, 
Renacimiento. 


Abstract: Throughout the XVI century the production of manuscripts was maintained, 
elaborated according to the old techniques. They were luxury objets that tried to satisfy 
the wishes of the members of the royalty, the aristocracy and of the main episcopal sites 
of Spain. After the introduction of the printed book abounded the legal documents 
illuminated in parchment, legal documents issued by the Royal Chancelleries of Granada 
and Valladolid as objects of a high value. After having lost its previous functions, the high 
artistic value they were iluminated up continues to remain in these documents, which 
captivated numerous private collectors. 

The Hispanic Society of America is an example to keep in mind for the interesting 


collection of mined codices that it preserves. 


Keywords: Codex, Hispanic Society, collecting, ejecutoria de hidalgufa, Renaissance. 
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El códice iluminado ha supuesto a lo largo de su existencia un fenómeno artístico 
a la sombra de los grandes mecenas, así como un objeto de colección cuyo interés ha 
sobrevivido hasta nuestros días. 

Ha sido numerosa la variedad y funcionalidad de los libros iluminados a lo largo 
de la historia, desde los textos de naturaleza jurídica, científica y sobre todo aquellos de 
uso litúrgico o devocional, entre los que destacaron los Libros de Horas. Éstos tuvieron 
su génesis a lo largo del siglo XIV con objetivo de remplazar al viejo Salterio, si bien su 
época de plenitud podemos situarla a lo largo de la centuria del cuatrocientos, así como a 
principios de la siguiente, cuyo auge se vio favorecido por el movimiento espiritual 
conocido como devotio moderna. Dicha corriente, que fructificó con rapidez en Italia y 
España, tuvo como criterio principal la vivencia más íntima de la religiosidad y la puesta 
en práctica de las creencias cristianas desde la perspectiva de lo emocional. Como 
consecuencia se exaltó, a través de múltiples textos devocionales, la humanidad de Cristo 
y de la Virgen como modelos de conducta para el cristiano. 

La invención de la imprenta a mediados del siglo XV y la difusión de este invento 
por toda Europa forzaron la desaparición de los procedimientos tradicionales de la 
fabricación del códice. Aun así, este cambio no sucedió de inmediato, sino que supuso 
un proceso en el que se fue sustituyendo progresivamente el libro preparado por el 
impreso. 

A lo largo de la segunda mitad del siglo XV y durante todo el XVI se mantuvo 
una alta producción de manuscritos miniados, elaborados según las antiguas técnicas de 
preparado, copia e iluminación. En la mayoría de los casos se trataba de ejemplares de 
lujo", en los que el aspecto artístico sobrepasaba en importancia al contenido textual”. 
Dichos manuscritos trataban de satisfacer los importantes encargos de los miembros de la 
realeza, la aristocracia, así como de las principales sedes episcopales’ y monásticas de 
España, un público selecto que seguía valorando la obra única. Entre los principales 


centros destacaron los monasterios de Guadalupe en Extremadura’, La Espeja en Soria’ y 


' Sobresalen los riquísimos Libros de Horas para las damas de la corte, breviarios personalizados con las 
armas del rey o del noble, las numerosas ejecutorias de hidalguía, así como un abundante elenco de códices 
para uso eclesiástico, todos ellos de gran riqueza y vistosidad. 

? SANCHEZ MARIANA, Manuel: “El manuscrito en el siglo XVI” en Historia ilustrada del libro español: 
los manuscritos. Madrid, 1993, p. 275. 

è TARANILLA ANTÓN, Marta Elena: £l Misal Rico de la catedral de León. León, 2004, p. 16. 

‘ MOGOLLÓN, Pilar: “La miniatura guadalupense. La actividad artística de un scriptorium monástico a 
finales de la Edad Media”, Norba-Arte, n° XIV-XV, 1998, pp. 41-62. 

* MUNTADA TORRELLAS, Ana: “Miniaturas y pintura, la fructífera relación de ambas disciplinas en la 
tardía Edad Media hispánica”, Fragmentos, n° 10, 1987, pp. 4-23. 
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Santa Engracia en Zaragoza”, así como las sedes episcopales de Córdoba, cuyo obispo 
Juan Rodríguez de Fonseca propició desde 1502 la ejecución de un conjunto de 31 libros 
de coro’; Jaén, donde destacaron obispos como Alfonso Suárez de la Fuente (1500-1520) 
y Esteban Gabriel Merino (1523-1535), grandes mecenas de las artes del libro”. Sevilla, 
Granada y Toledo se distinguieron de igual manera como importantes centros 
productores de libros manuscritos y miniados a lo largo de la centuria del quinientos”. En 
el norte peninsular, con idéntico interés que las anteriores sedes, encontramos la rica 
colección de volúmenes para el uso del coro que se realizaron en la sede episcopal 
palentina, encargados en 1502 por el obispo Diego de Deza, en los que trabajó como 
iluminador el vallisoletano Alonso de Tapia”, o las producciones leonesas como el 
conocido Misal Rico de León”, sin olvidar la ardua labor de mecenazgo de Felipe II en el 
ámbito de la biblioteca del monasterio de El Escorial. 

Sin embargo, se produjo un cambio esencial en la manufactura de los códices ya 
desde de la Edad Modera, al dejar de ser una actividad predominantemente monástica 
que fue progresivamente secularizándose como industria artesanal. Numerosos códices se 
elaboraron ya no sólo para usos eclesiásticos, sino por una creciente demanda social”. En 
este ambiente se generalizó como objeto elitista el Libro de Horas, que permitía una 
participación directa del fiel en una oración, más mental que oral, más individual que 
colectiva, sin desdeñar el apoyo de un repertorio decorativo deslumbrante y de gran 
virtuosismo, lo que atrajo enormemente a la clientela hispana; ornato y fastuosidad que se 
mantuvieron constantes en nuestros códices hasta la segunda mitad del siglo XVI. 

Muchos de estos volúmenes, junto con otras piezas, como pinturas o esculturas, 
eran adquiridas en las ferias de Medina del Campo”, centro principal de comercio para la 
adquisición de productos del mercado flamenco, cuya estética seguía ejerciendo una 


fascinación entre los coleccionistas. Desde la rica biblioteca del Duque de Berry, o los 


6 


Hasta el presente no se ha realizado ningún estudio pormenorizado respecto de la colección de códices de 
esta Institución. 

"NIETO CUMPLIDO, Manuel: La miniatura en la Catedral de Córdoba. Córdoba, 1972. 

* HIDALGO OGAYAR, Juana: “Cantorales de la Catedral de Jaén del primer tercio del siglo XVI”, 
Boletín del Instituto de Estudios Giennenses, n° 72-73, 1972, pp. 9-52. 

°? MARCHENA HIDALGO, Rosario: Las miniaturas de los libros de la Catedral de Sevilla: el siglo XVI. 
Sevilla, 1998. 

" YARZA LUACES, Joaquin: “Dos mentalidades, dos actitudes artísticas: Diego de Deza y Juan Rodríguez 
de Fonseca”, en Jornadas sobre la Catedral de Palencia. Palencia, 1998, pp. 105-137. 

" TARANILLA ANTON, Marta Elena: £/ Misal Rico..., op. cit., p. 15. 

* MARTINEZ-BURGOS GARCÍA, Palma: “Sátira y devoción en la pintura flamenca. Imágenes para una 
época.” en El arte en la Corte de los Reyes Católicos. Rutas artísticas a principios de la Edad Moderna. 
Madrid, 2005, p. 248. 

* Ibídem, p. 247. 
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suntuosos ejemplares del cardenal Alejandro Farnesio, a las colecciones ilustradas del 
Cardenal Zelada. Un abanico cronológico que mantuvo un rasgo común, el aprecio por 
la obra manufacturada de alto valor estético. 

En este periodo la manufactura del libro alcanzó su cénit artístico y técnico, y en 
cuanto a los trabajos de iluminación, maravillaron por la perfección y riqueza con los que 
se ejecutaron. Las manos firmes y decididas de artistas consagrados en la miniatura 
dejaron atrás aquellas letras capitales realizadas por los mismos amanuenses monásticos, 
que, aunque muy llamativas en el color, carecían de la precisión técnica de los nuevos 
maestros, una profesionalización del oficio que dio como resultado una obra esmerada. 
La ejecución artesanal dejaba paso al trabajo de artista, reivindicado y valorado de forma 
individual, por lo que a partir de mediados del siglo XVI son muchos los ejemplos de 
códices cuyas páginas miniadas aparecen ya rubricadas con la firma del iluminador. 

Llama poderosamente la atención cómo, a pesar de la implantación del libro 
impreso, aún hasta mediados del siglo XVII, incluso en el XVIII, abundaron los 
documentos jurídicos escritos e iluminados en pergamino. Han sido muchas las 
ejecutorias de hidalguía expedidas por las Reales Chancillerías de Granada y Valladolid 
que han llegado hasta nosotros, concebidas como objetos de un elevado valor de orden 
jurídico y nobiliario” (Fig. 1). Tras haber perdido todas sus anteriores funciones, siguió 
permaneciendo en dichos documentos el alto valor estético con el que se alumbraron, lo 
que cautivó a numerosos coleccionistas particulares que adquirieron cientos de 
ejemplares para sus fundaciones o colecciones privadas”. 

La decadencia en la producción del libro iluminado contrastaba con el 
renacimiento por la adquisición y atesoramiento de los más bellos ejemplares que, si bien 
habían dejado atrás su original función, su virtuosa riqueza se había convertido durante 
siglos en aliciente para conservarlos y coleccionarlos. En 1910 la British Library, que 
conserva más de cuatrocientos ejemplares, adquirió” un fragmento de un misal que 
August Mayer lo identificó como toledano (Add. 38.037)”. Más de trescientos posee la 


Bibliothèque Nationale de París o la Morgan Library, donde se conserva el Libro de 


" MARCHENA HIDALGO, Rosario: “La iluminación al servicio del estamento privilegiado: Las 

Ejecutorias de Hidalguía”, Laboratorios de Arte, n°23, 2011, pp. 125-146. 

© Son múltiples las colecciones públicas y particulares que guardan interesantes códices jurídicos, aunque 

por su proyección pública podríamos señalar las fundaciones Lázaro Galdiano, Valencia de don Juan, el 

Archivo de la Nobleza, la Biblioteca Nacional o, fuera de nuestras fronteras, The Hispanic Society of 
America. 

“ Fue adquirido en la casa de subastas Sotheby's el 17 de junio de 1910. 

“ MAYER, August: “Miniatures by Juan de Carrion in the British Museum”, The Burlington Magazine of 
Connorseurs, XLVII, London, 1926, p. 104. 
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Horas del infante don Alfonso. Bibliotecas públicas o privadas poseen entre sus fondos 
cientos de códices, cuyo valor estético ha motivado durante décadas su adquisición, por 
encima incluso del contenido documental que pudieran encerrar sus páginas”. 

El coleccionismo americano del arte español adquirió un notable protagonismo 
en las últimas décadas del siglo XIX y los primeros años del siguiente. La mayoría de 
magnates, cuyas fortunas procedían del sector bancario o industrial, así como del 
desarrollo del ferrocarril, anhelaban acumular en sus mansiones todo aquello que había 
significado, desde el punto de vista estético, la grandeza de alcurnia de la aristocracia y 
nobleza europeas. 

España había quedado fuera del movimiento cultural del Grand Tour que, 
durante los siglos XVIII y principios del XIX, pretendió redescubrir a los viajeros del 
norte de Europa el arte y la historia de las civilizaciones del mediterráneo. Sin embargo, 
con la mejora de las infraestructuras para el viaje en España desde la segunda mitad del 
siglo XIX comenzaron a llegar escritores, fotógrafos, pintores y coleccionista que 
quedaron admirados por un patrimonio cultural tan exótico como variado, cuya conexión 
con Oriente lo hizo aún más apetecible. Tal admiración contó con algunas publicaciones 
decimonónicas que contribuyeron al conocimiento del arte español como Annals of the 
Artists in Spain (1848), de William Stirling-Maxwell”. 

El casi obsesivo deseo de acopiar todo objeto artístico español por parte de una 
clase social americana con grandes recursos económicos llega a entenderse desde la 


perspectiva con la que la coleccionista Louisine Havemeyer admiraba la pintura española: 


“Mr. Havermeyer sostuvo siempre que después de la guerra con España tendríamos que haber 
pedido como indemnización el Prado en lugar de quedarnos con Filipinas (...) No necesitábamos Filipinas, 
el Prado habría sido inestimable para nosotros como nación joven, joven en sentido artístico. La pinacoteca 


480 


fue una revelación del arte. ™. 


Archer Milton Huntington fundó en 1904 la Hispanic Society of America”, que 
durante numerosos años fue completando con sus colecciones de pintura, artes 
decorativas, libros, manuscritos”, grabados, fotografías y un largo etcétera de objetos 


relacionados con el mundo hispánico. Del patrimonio bibliográfico sobresalen 


* Durante décadas, el valor estético de estos códices iluminados y la avidez de un coleccionismo irracional, 
se ha manifestado en el desmembramiento de numerosos ejemplares, con el mero interés de hacerse con 
los folios decorados con viñetas o letras capitales. 

” POTÚS PÉREZ, Javier: Museo del Prado, memoria escrita. 1819-1994. Madrid, 1994. 

“ HAVERNEYER, Lousine: Sixteen to Sixty. Memoirs of a Collector (1961). New York, Ursus Press, 
1993. 

“ CODDING, Mitchell: “Archer Milton Huntington, paladin de España en América”, en Sorolla y La 
Hispanic Society. Madrid, 1998, p. 91. 

* CODDING, Mitchell: The Hispanic Society of America. Hluminated Manuscripts. Madrid, 2006. 
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numerosas códices litúrgicos” y científicos”, la mayoría singulares por el valor de sus 
textos así como por la calidad estética de su ornamentación. Si hacemos un recorrido por 
sus fondos desde principios del siglo XVI hasta finales de la siguiente centuria 
advertiremos, según avanzamos cronológicamente en el tiempo, una menor cantidad de 
libros litúrgicos y Libros de Horas”, sin embargo, en cuanto a los documentos jurídicos 
de cartas ejecutorias de hidalguía, no sólo no disminuye su cantidad, sino que la calidad 
del pergamino, de las tintas, así como de las iluminaciones, sigue siendo muy alta, al ser 
considerados por sus dueños evidentes objetos de lujo que acreditaban nobleza. Las 
chancillerias de Valladolid y Granada emitían dichos documentos con los que distinguir 
aquellos linajes que buscaban diferenciarse del vulgo, de ahí, como recurso nobiliario, no 
sólo se recurría al documento en cuestión, sino que éste era manufacturado según las 
técnicas antiguas. En la mayoría se reprodujeron tanto el escudo o retrato del rey, como 
las armas del linaje reconocido, así como algún episodio religioso que contribuía al 
esplendor y riqueza del documento. Para tal fin se contaba con los más destacados 
miniaturistas del momento, por lo que se puede hacer un seguimiento estético del arte de 
la miniatura desde finales del siglo XV al siglo XVII. Si bien es cierto que, implantada la 
técnica de la imprenta y la ornamentación a través de grabados, la obra miniada fue 
perdiendo calidad artística, sobre todo en las obras ya del siglo XVIII, como podemos 
observar en el conjunto de la colección de la Hispanic. 

En 1905, José Gestoso, erudito, dibujante y ceramista sevillano, imbuido por la 
corriente hispanista imperante del conocimiento y coleccionismo de nuestras artes 
decorativas, mantenía fluida correspondencia con Mr. Huntington”. Entre sus objetivos 
estaba el de ofrecerle piezas singulares de nuestro rico, y no siempre valorado, 
patrimonio. Hoy podemos constatar cómo un numeroso grupo de ricos objetos pasaron 
por esta vía a formar parte de aquella institución, de entre los que nos hemos interesado 
por los importantes ejemplos de códices españoles iluminados. 

Archer Milton Huntington dedicó buena parte de sus beneficios económicos a la 
adquisición de obras de arte de origen hispánico. En lo que se refiere a los códices 
miniados españoles éstos fueron comprados en torno a la primera década del siglo XX, la 


mayoría proporcionados por el librero Karl Hiersemann, lo que es apreciable por la 


* YARZA LUACES, Joaquin: Los Reyes Católicos. Paisaje artístico de una monarquía. Madrid, 1998, p. 
407. 

“ CODDING, Mitchell: The Hispanic Society of America. op. cit. 

* PLANAS, Josefina: “Bernardino de Canderroa y un Libro de Horas de la Hispanic Society of America”, 
Goya, Revista de Arte, n° 281, 2008, pp. 67-78. 

“ GILMAN PROSKE, Beatrice: Archer Milton Huntington. Nueva York, 1965. 
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signatura “HC” de numerosos volúmenes de su biblioteca. La documentación epistolar 
conservada en el rico archivo de la institución neoyorquina da fe de los muchos objetos 
artísticos que se adquirieron, así como permite un rastreo de las fechas de compra y lugar 
de origen de las piezas. Entre las que hemos encontrado en nuestra estancia de 
investigación hemos hallado numerosos códices iluminados, como se confirma con la 
siguiente carta dirigida por José Gestoso a Mr. Huntington el 8 de julio de 1905, desde la 
ciudad de Sevilla: 


“Mi respetable y buen amigo: (...) Por este mismo correo remito a U. certificada una hoja en 
pergamino de un libro de canto de iglesia del siglo XVI que forma parte de dos grandes volúmenes que me 
ofrecen en venta y los cuales contienen varias letras capitales muy finamente decoradas con trazos de tintas 
de colores como la muestra y de varios tamaños. Piden por los dos libros 600 pesetas y están en muy buen 
estado, siendo ejemplares apreciables de los que fue el arte de los escribanos o escritores de libros den 
España, en aquella época. Mucho desearía encontrar alguno con mimaturas y hago gestiones para 
obtenerlo, pero ya estos son muy raros de obtener. En el caso de que no convenga a U. la adquisición de 
dichos libros, le ruego con el mayor encarecimiento, que se sirva de volverme la hoja que le envío, para no 


dejar incompleto el volumen a que corresponde” 


No siempre fueron del interés de Huntington los objetos que desde España le 
ofrecían, pero entre los que sí hemos podido confirmar cómo adquiridos, al contratar el 
documentos epistolar y la adquisición final, es una ejecutoria de hidalguía realizada para 
la familia Cervantes y que hoy se conserva entre sus fondos. (Fig. 2) (Fig. 3). 

Con fecha del 6 de septiembre de 1905 Gestoso ofreció en venta el códice a 


través de la siguiente misiva: 


“Mi respetable y querido amigo: (...) Hoy tengo el gusto de decirle que me han propuesto la 
adquisición de una ejecutoria de una rama del apellido de Cervantes. Tiene las siguientes láminas: una con 
la Virgen en un altar y al pie dos caballeros orantes; otra con un crucifijo, S. Francisco y San Andrés; otra 
con el escudo de la familia y otra con el árbol genealógico representado por retratos de los principales 
muembros de la familia. Algunos de estos están algo maltratados. Todas las láminas están bien hechas, con 
mucho primor en los detalles de cabezas y trajes y finalmente contiene un retrato de Felipe IV joven 
sentado en un trono. 

Es de las mejores que he visto en su género, pero piden 1500 pesetas y no me he atrevido a 
adquirirla para U. sin su permiso, por tanto si U. la quiere tenga la bondad de decírmelo por telégrafo, pues 


su dueño no quiere esperar mucho”. 


Junto a la Hispanic tenemos que señalar las importantes colecciones conservadas 
en el Instituto Valencia de don Juan, donde destacamos el conocido como Códice de la 
Emperatriz, de principios del siglo XVI, en el que aparece Carlos V ataviado con 
las vestiduras propias del Gran Maestre de la Orden y cuyo iluminador fue posiblemente 
Simon Bening (1483 - 1561), uno de los más prestigiosos en Flandes. Importante por su 
legado bibliográfico fue también la colección de Lázaro Galdiano” donde, entre lo 


heterogéneo de lo custodiado, destacamos ejemplos singulares tanto de códices 


” DOCAMPO CAPILLA, Javier: “Los Mendoza y la miniatura: fragmentos de un Pasionario en la 
Biblioteca Lázaro Galdiano”, Goya, Revista de Arte, n° 269, 1999, pp. 103-111. 
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iluminados como de miniaturas devocionales de las mejores firmas, entre las que destaca 


el croata Giulio Clovio o Juan de Salazar. 


L 


Fig. 1. Carta ejecutoria de hidalguia emitida a favor de Diego de Losada y Benavente, 


anónimo, ca. 1587, colección particular, Permiso de Reproducción. 
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Suse ann 


Fig. 2. Carta ejecutoria de hidalguia emitida a favor de Andrés y Francisco de 
Cervantes Cabrera, anónimo, 1623, Hispanic Society of America, Permiso de 


Reproducción. 
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Fig. 3. Carta ejecutoria de hidalguia emitida a favor de Andrés y Francisco de 
Cervantes Cabrera, anónimo, 1623, Hispanic Society of America, Permiso de 


Reproducción. 
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BIAGIO ROSSETTI EN LA FERRARA DE ERCOLE I DE 
ESTE 


BIAGIO ROSSETTI IN ERCOLE I OF ESTE “S FERRARA 
IVAN MOURE PAZOS 
Universidad de Santiago de Compostela, Espana 


ivan.menes@yahoo.es 


Resumen: En 1492, entretanto Colén descubre América, al otro lado del Atlantico, 
Rossetti, bajo el “paraguas” político-militar de Ercole I de Este, idea la primera ciudad 
moderna de Europa: Ferrara. Como aclara Roberto Pazzi, no deja de resultar curiosa la 
idea de que en este año, mientras el mundo expande sus fronteras, la Ferrara de Rossetti 
se encierre en una espesa muralla de más de 9 kilómetros de recorrido. Este apunte 
parece oponerse firmemente a la idea general de progreso político y social expansivo, sin 
embargo, los documentos de la época atestiguan lo contrario evidenciando una clara 
prosperidad económica y cultural en el Ducado Estense. A comienzos de dicha 
prosperidad cultural, irrumpe en el panorama artístico de Ferrara la figura visionaria de 
Rossetti. 


Palabras clave: Biagio Rossetti, Ercole I de Este, Ferrara. 


Abstract: In 1492, as Columbus discovers America, on the other side of the Atlantic, 
Rossetti, under Ercole I of Este ‘s political-military "umbrella", devises the first European 
modern city: Ferrara. As Roberto Pazzi argues, it’s a curious fact that, as the world 
expands its frontiers in this year, Rossett ‘s Ferrara gets enclosed within a thick wall of 
over 9 kilometers. This approach seems to strongly oppose the general idea of expansive 
political and social progress; however, the documents of the time testify to the opposite, 
evidencing a clear economic and cultural prosperity in the Duchy of Este. At the 
beginning of this cultural prosperity, Rossetti’s visionary figure bursts into Ferrara ‘s 


artistic scene. 


Keywords: Biagio Rossetti, Ercole I de Este, Ferrara. 
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LA FERRARA RENACENTISTA DE ROSSETTT 

En 1492, entretanto Colén descubre América, al otro lado del Atlantico, Rossetti, 
bajo el “paraguas” politico-militar de Ercole I de Este, idea la primera ciudad moderna de 
Europa: Ferrara. Todavía tendrán que pasar algunos años para que las nuevas conquistas 
humanistas acaecidas en Europa fructifiquen en suelo americano a través del empeño de 
grandes proyectos urbanos españoles y portugueses. Sin embargo, como aclara Roberto 
Pazzi, no deja de resultar curiosa la idea de que en este año, mientras el mundo expande 
sus fronteras, la Ferrara de Rossetti se encierre en una espesa muralla de más 9 
kilómetros de recorrido (Fig. 1). Este apunte parece oponerse firmemente a la idea 
general de progreso político y social expansivo, sin embargo, los documentos de la época 
atestiguan lo contrario evidenciando una clara prosperidad económica y cultural en el 
Ducado Estense. 

A finales del Quatrocentto y a lo largo de todo el Cinquecento, Ferrara deslumbra 
al mundo como ciudad eminentemente artística, convirtiéndose en una de las capitales 
culturales más importantes de occidente. El elenco de artistas, músicos y poetas de la 
denominada por Longhi como “officina ferrrarese” es copioso”. Ariosto, Tasso, Boiardo, 
Frescobaldi, Luzzaschi, Pisanello, Alberti, Van der Weyden, Bellini, Tura, Crevalcore, 
Del Cossa, Da Ferrara, Bastianino, Dossi, Bononi, Piero della Francesca o Mantegna, 
entre otros, configuran un centro artístico difícilmente parangonable. El efecto llamada no 
tarda en producirse, atrayendo las miradas de grandes artistas y científicos de la época. 
Montaigne, so pretexto de encontrarse con Tasso, visita Ferrara. No podrá olvidar jamás 
“el perfume de sus jardines”. Otros personajes ilustres como Paracelso o Copérnico se 
trasladan a la ciudad en busca de nuevas conquistas intelectuales, llegando a doctorarse en 
su afamada universidad”. Resulta complejo cuantificar el grado de consciencia que todos 
ellos tuvieron del momento histórico en el cual vivieron. La importancia futura que dicho 
período tuvo como capítulo fundamental en la historia del arte, estuvo determinada por 
el caprichoso discurrir del tiempo. Hoy sabemos que aquella fue una época de 


excelencia, el momento más glorioso de la ciudad y culmen de su máximo esplendor 


' La presente comunicación se inscribe en el marco del proyecto de investigación nacional titulado 
“Memoria, textos e imágenes. La recuperación del patrimonio perdido para la sociedad de Galicia”. 
Asimismo, también del proyecto autonómico, “Consolidación e estructuración de unidades de investigación 
competitivas”. Análogamente, dicha ponencia ha sido posible gracias a la financiación postdoctoral del Plan 
Galego de Investigación, Innovación e Crecemento promovido por la Xunta de Galicia. 

? LONGHI, Roberto: Officina ferrarese. Roma, 1934, p. 39. 

° SGARBI, Vittorio: “Ferrara, città d’arte”, en Ferrara. Milano, 2002, p. 25. 

' CRONE, Hugh: Paracelsus the man who defied medicine. Melburne, 2004, p. 38; A. SOMERVILL, 
Barbara: Nicolaus Copernicus, father of modern astronomy. Minneapolis, 2005, p. 30. 
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artístico. No sin razón, Tasso rebautizó a Ferrara con el sobrenombre de la gran “mujer 
del Po”. 

A comienzos de esta gran prosperidad cultural, irrumpe en el panorama artístico de 
Ferrara la figura visionaria de Rossetti. Su aportación a la ciudad es tan generosa como 
bifaz. Por un lado altera el viejo entramado medieval erigiendo nuevos monumentos 
arquitectónicos, por otro crea una ciudad renacentista con grandes avenidas axiales de 
corte totalmente organicista; la llamada Terza Addizione Erculea (Fig. 2). Dicha 
ampliación urbana estará condicionada por dos factores determinantes primados por el 
Ducado Estense. En primer lugar, las guerras con el enemigo veneciano obligaban a la 
creación de un recinto defensivo amurallado a fin de proteger la ciudad de posibles 
saqueos. En segundo lugar, el rápido crecimiento demográfico, propiciado por el fuerte 
desarrollo económico, redundó en un aumento de la población, haciéndose 


indispensable la creación de una nueva res urbana’. 


TERZA ADDIZIONE ERCULEA 

Rossetti no sólo crea la primera ciudad moderna de Europa, sino también la 
primera urbe “metafísica” de occidente. Se trata de la única ciudad italiana cuyo 
horizonte no se ve interrumpido por ningún accidente geográfico. La única, cuyos límites 
de borde tienden al infinito. Rossetti, siendo consciente de esta peculiaridad orográfica, -y 
anticipándose cuatro siglos a Haussmann-, crea una red viaria abierta con grandes calles 
axiales que “agujerean” gran parte del trazado renacentista (Fig. 3). La adición rossettiana 
conlleva, por lo tanto, un crecimiento explícitamente organicista, presuponiendo una 
auténtica revolución en el mundo de los prototipos habitables y el desarrollo del tejido 
urbano occidental. Con razón, Zevi se refiere a Ferrara como una “ciudad-territorio”. 

Rossetti no fue un excelente arquitecto, pero sí un magnifico urbanista; el más 
importante de toda la edad moderna. Su arquitectura está enteramente supeditada al 
interés urbano. Sus edificios, de manera aislada, pierden todo valor, pues, éstos se activan 
únicamente en su conjunto grupal. Se trata de una “obra de arte total”, de una 
intervención coral, donde los elementos arquitectónicos, de forma independiente, 
carecen de todo sentido artístico. Por consiguiente, la obra rossettiana debe “iluminarse”, 


siempre, bajo la luz totalizadora de los estudios preferentemente urbanos, nunca 


*TASSO, Torquato: La Gerusalemme liberata. Pisa, 1830, p. 127. 

" MARCIANO, Ada Francesca: £ ‘età di Biagio Rossetti. Rinascimenti di casa d “Este. Ferrara-Roma, 1991. 
"ZEVI, Bruno: Saper vedere la città. Ferrara di Biagio Rossetti “La prima città moderna europea”. Torino, 
1997, p. 28. 
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arquitectónicos. Con acierto Zevi identificó esta seña identitaria de Rossetti como 
auténtica “concepción urbatectónica”. Una “concepción urbatectónica”, cabe apuntarlo, 
ya advertida por De Pisis en 1923 cuando afirmaba que “en esta ciudad no se conoce la 
monumentomania”. 

Por lo tanto, todas las grandes aportaciones rossettianas redundan en un claro fin 
urbano: el énfasis angular de las calles remarcadas por grandes y ostentosas pilastras 
blancas”, los balcones decorativos carentes de toda funcionalidad real, las lacénicas 
decoraciones murales, -remarcando, a lo sumo, someras líneas de imposta, vanos, 
pilastras y algún basamento-, la apuesta por un crecimiento urbano organicista, la 
alternancia de los ritmos estereométricos, el juego volumétrico y la disposición cromática 
-rojo y blanco (edificios) sobre el verde (jardines de parques, plazas y claustros)-, la 
proporcionalidad entre la anchura de las calles y la altura de los edificios -adelantándose 
varias décadas a Leonardo-, o la “implementación” geométrica y arquitectural al servicio 
del ciudadano [Figs. 4-5]. Todo ello obliga al estudio de Ferrara desde un prisma 
diferente al de otras ciudades italianas. Los parámetros vasarianos y toscanos no son 
válidos a la hora de valorar correctamente la obra de Rossetti”. Ferrara es otra cosa. 
Ferrara es rara. Se trata de una sinfonía muy bien orquestada en el plano urbano; una 
ciudad que fuga al infinito; un infinito, como se ha esgrimido, “leopardiano””. Lo que se 
pretende es la potencia metafísica de la perspectiva cinética. Por eso, la mejor manera de 
apreciar la obra del urbanista ferrarés es a través de la silenciosa y dinámica bicicleta. Esto 
no es baladí, pues, ya Zevi advertía de las complicaciones de la visión totalizadora de la 
experiencia urbana: “la representación del espacio, en consecuencia, resulta en 
urbanística notablemente más complicada que en arquitectura. Diseños, fotografías y 
filmes, no sirven más que para la representación de elementos individuales y episodios 


9913 


parciales””. Es necesaria, por lo tanto, la visión global de conjunto para valorar su 
verdadera importancia urbana. La arquitectura de Rossetti es fotográmatica y debe 
apreciarse, por lo tanto, en el montaje final de un fundido encadenado. No hay tregua 


visual. Todo es metafísico. Todo es dechiriquiano: 


“Ferrara es la ciudad de las sorpresas; además de ofrecer en algunos puntos, como en el caso de la 
Piazza Ariostea, espléndidas revelaciones de espectralidad y de sutil belleza, que detienen y asombran al 


* Ibidem, p. 22. 

° DE PISIS, Filippo: La città dalle cento meraviglie. Firenze, 1995, p. 71. 

" Estas, además, ganan en altura en función de la importancia del cruce. 

" ZEVI, Bruno: Saper vedere..., op. cit, p. 205. 

* CALVESI, Maurizio: La metafisica schiarita: da De Chirico a Carrà, da Morandi a Savinio. Milano, 1982, 
p. 237. 

"ZEVI, Bruno: Saper vedere..., op. cit, p. 7. 
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transeúnte astuto e iniciado en los misterios de la inteligencia. Esta ciudad ofrece además la ventaja de 
conservar, de manera especial, retazos de la gran noche medieval; retazos que misteriosamente aún 
subsisten, no porque se alcen ruinas inmortales en algunos lugares de sus vetustas murallas, teatral y 
románticamente tenebrosas y perforadas por vanos arqueados, sino por un algo inexplicable que se siente 
en la ciudad, especialmente en ciertos lugares, que mantiene dichos retazos suspendidos misteriosamente 
entre cielo y tierra, como murciélagos embalsamados, colgados bajo el techo del laboratorio de un 
alquimista". 


© 
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Fig. 1. Detalle de la muralla de Ferrara, Biagio Rossetti, , 14 


Foto: Ivän Moure Pazos. 


* DE CHIRICO, Giorgio: “Gaetano Previati”, Y/ Convegno, n° 7, 1920, p. 177. (Traducción de Iván 
Moure Pazos). 
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Fig. 2. Planta de Ferrara en 1597, Filippo Borgatti, (elaborada en 1895). La Terza 
Addizione Erculea se correspondería con el área geográfica clasificada con la letra “D”. 
En el plano puede apreciarse claramente el contraste entre la zona Sur (medieval) 

representada por un entramado colmatado y la intervención renacentista de Rossetti 


conformada por grandes avenidas axiales. 
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Fig. 3. Vista general Corso Ercole I d'Este, Biagio Rossetti, 1492-1510. Foto: Iván Moure 


Pazos. 
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Fig. 4. Palazzo Prosperi-Sacrati, Biagio Rossetti, 1493-1496. Foto: Iván Moure Pazos. 
Detalle del énfasis angular en blanco. Claro ejemplo de arquitectura supeditada al 


urbanismo. 
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Fig. 5. Palazzo Diamanti Biagio Rossetti, 1493-1503. Foto: Iván Moure Pazos. 


Vista general con pilastra y balcón simbólico remarcando el ritmo del tejido urbano. 
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THE PATRONAGE IN THE FRANCISCO VILLAESPESA’S 
THEATER 


ESTEFANÍA ORTA CARRIQUE 
Universidad de Sevilla, España 


estefaniaortacarrique gmail.com 


Resumen: En la segunda década del siglo XX Francisco Villaespesa se había consolidado 
como autor dramático. En este tiempo inicia su aventura americana (1917-1931) en la 
que viajará prácticamente por todas las repúblicas latinoamericanas, ejerciendo de 
embajador lírico en defensa de la cultura y la confraternidad de la raza. Villaespesa 
cultivará un teatro histórico de tema americano, escribiendo obras por encargo, cuyo 
objeto será la reinterpretación de la historia de la Independencia y la exaltación de los 
héroes nacionales. Bolívar (1920) y El Sol de Ayacucho (1924) serán dos de estas obras y 
contarán, por lo demás, con unos mecenas de excepción: los presidentes de Venezuela y 


Perú, quienes subvencionan por entero el montaje y el estreno de estas piezas. 
Palabras clave: Villaespesa, teatro histórico, mecenazgo, Bolívar, El Sol de Ayacucho. 


Abstract: In the second decade of the twentieth century Francisco Villaespesa had 
established himself as a dramatic author. At the same time, he began his American 
adventure (1917-1931), during which he traveled all around the Latin American republics 
as a lyrical ambassador in defense of the culture and fellowship of race. In the course of 
this artistic campaign, Villaespesa cultivated a historical theater of American subject, 
writing works by commission whose objectives were the reinterpretation of the history of 
Independence and the exaltation of the national heroes: Bolivar (1920) and E/ Sol de 
Ayacucho (1924). Such works would have some exceptional patrons who fully subsidized 
the assembly and the premiere of these pieces, such as the presidents of Venezuela and 
Peru. 


Keywords: Villaespesa, historical theatre, patronage, Bolivar, El Sol de Ayacucho. 
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1. INTRODUCCIÓN 


El despertar del siglo XX coincide con la consagración de Francisco Villaespesa 
(Laujar de Andarax, 1877—Madrid, 1936) como poeta modernista. Será preciso aguardar, 
sin embargo, una década más para conocer su faceta de autor dramático. El almeriense se 
sumará entonces al cultivo del teatro poético, género de gran popularidad en este tiempo’, 
alcanzado así sus primeros éxitos teatrales con £l Alcázar de las perlas (1912) y el Aben- 
Humeya (1913). Este género, que irrumpió en la escena española como una de las 
manifestaciones del teatro modernista, no supone sino una continuación de la línea del 
teatro en verso de raigambre romántica. Se trata, así pues, de un intento de recuperación 
de la tradición teatral española y de la difusión de unos ideales nacionalistas 
desacreditados en los años precedentes. 

Villaespesa no tarda en fijar su propósito que él mismo resume en: "llevar al teatro 
las glorias de mi patria y hacer con ellas poemas de ternura, de bélica trascendencia, de 
significación realista, romántica o puramente sentimental, pero en cualquier caso 
asequibles al público'”. El almeriense cumple sus fines y alcanza notables éxitos. 
Precisamente su fama y sus inquietudes personales le llevan a iniciar una gira de arte por 
el continente americano. Un viaje que arrancará en 1917 prolongándose durante catorce 
años en los que visitará casi todas las repúblicas latinoamericanas * impartiendo 
conferencias, dando recitales, creando compañías para la representación de sus obras 
teatrales y formando parte, en definitiva, de la vida social y cultural de los países que visita. 

El escritor tuvo muy presente en estos viajes la necesidad de estrechar lazos entre 
España y América, de manera que se forjara una comunidad cultural enlazada por un 
pasado común, unas costumbres y una lengua. Ese ideario formaba parte del discurso 


hispanoamericanista, que cobra importancia en el primer tercio del siglo XX, y que 


1 El denominado teatro modernista, cuyo adalid se ha visto en la figura de Jacinto Benavente, es un 
fenómeno mucho más amplio y al que no nos referiremos en este trabajo. "Que el teatro poético era una de 
las cuestiones culturales más incitantes del momento lo demuestran hechos como el que la Academia de la 
Poesia Española convocara en 1911 un concurso de poemas dramáticos, al que concurrieron 58 obras; o 
que entre los temas que pensaron someter a estudio estuviera La poesía en el teatro" (FABEGRAS, José Më: 
"Del teatro poético", Ateneo, XIV, 1912, pp. 5-20. En Rubio Jiménez, Jesús (1993). El teatro poético en 
España. Del Modernismo a las Vanguardias. Universidad de Murcia, Murcia, 1993). 

2 MORI, Arturo: "Villaespesa y su viaje a América", El País (Madrid), 20/1/1917, s.p. 

3 Sus años en el continente americano se dividen en dos grandes estancias: la primera se inicia en 1917 al 
llegar a Cuba de paso hacia México, país en el que permanece la mayor parte del tiempo, para más 
adelante viajar a Puerto Rico y finalmente a Venezuela, desde donde regresa a España a finales de 1920; la 
segunda estancia se prolonga durante diez años, de 1921 a 1931, tiempo en el que Villaespesa visitará un 
total de once países: Venezuela, Puerto Rico, Cuba, Colombia, Panamá, Perú, Bolivia, Chile, Argentina, 
Uruguay y Brasil. Mi Tesis Doctoral, cuyo título previsto es Francisco Villaespesa, peregrino del arte. 
Andanzas vitales y literarias en su segundo viaje a América (1921-1981), dirigida por la Dra. Marta 
Palenque, tiene como objeto profundizar en estos viajes. En estado avanzado de redacción, será defendida 
en la Universidad de Sevilla. 
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Villaespesa explota con el fin de perseguir un intercambio intelectual entre ambas orillas 
del Atlántico. Gracias a ese interés y a su presencia en aquel continente, Villaespesa 
consiguió ganarse el favor de alguno de los gobernantes latinoamericanos. Nos 
detendremos aquí en su relación con el presidente Juan Vicente Gómez (Táchira, 1857- 
Maracay, 1935), de Venezuela y con Augusto Leguía (Lambayeque, 1863- Callao, 1932), 
presidente de Perú. Estos políticos fueron conscientes de la fama y del caluroso aplauso 
del que gozaba el escritor y no dudaron en aprovechar la ocasión para encargar a 
Villaespesa el proyecto de unas piezas teatrales inspiradas en la biografía de Simón 
Bolívar, paradigma de la identidad nacional latinoamericana. Subvencionaron por 
completo aquellas empresas convirtiéndose así en los mecenas del almeriense y 
posibilitando la gesta, la publicación, el montaje escénico y el estreno de dos obras 
teatrales sobre la vida y hazañas del Libertador: Bolívar (1920) y El Sol de Ayacucho 
(1925). 

Partiendo de estas consideraciones preliminares el objetivo de este trabajo se 
centra en: dar noticia de una parcela de la actividad de Villaespesa en América, la de 
autor de dramas histéricos de tema americano; apreciar sus compromisos con el 
gobierno en forma de encargos teatrales; el tipo de mecenazgo, asi como el interés de sus 
patrocinadores y, en definitiva; dar cuenta de la preparación de dos piezas escénicas 


como muestra del despliegue y magnitud de aquellos proyectos subvencionados. 


2. LA REALIDAD DEL MECENAZGO DE VILLAESPESA: LA PROPAGANDA 
CULTURAL Y EL ARRAIGO NACIONALISTA 

Cuando hablamos de mecenazgo en el siglo XX se hace necesario partir de la 
premisa de que, aunque guarde estrechas relaciones, este queda muy alejado de aquella 
forma de mecenazgo en la que el artista necesitaba la protección de un noble o un rey 
para subsistir. Si bien en el Siglo de Oro el oficio de escritor no existía, en el siglo XX el 
autor moderno ha adquirido ya los derechos sobre su obra y, por ende, la completa 
emancipación. No obstante, vivir de la pluma sigue siendo, para Villaespesa, y para 
muchos escritores de su tiempo, una difícil tarea que a veces obliga a hacer malabares con 
los escasos beneficios recaudados. El Estado adopta entonces el rol de mecenas con 
encargos de distinta índole artística. Roberto Castrovido (Madrid, 1864 - México, 1941) 


sintetiza en estos términos la evolución del mecenazgo: 


"En el siglo pasado cambió el mecenazgo, como varié todo después de la Revolución Francesa. De 
un lado, la industrialización general, atrajo a sí las obras de arte y las sometió a la ley de la oferta y la 


demanda: el comercio de libros, los derechos de representación, el mercado de cuadros, las leyes de la 
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propiedad literaria. No bastó la llamada por los economistas libre concurrencia, y el Estado hubo de 
practicar el mecenazgo con encargos de estatuas a caciquillos de la escultura, con concursos para construir 
monumentos, con exposiciones de pintura, escultura, arquitectura, grabado y artes decorativas, con premios 


en metálico a los cuadros y con el reparto de credenciales a novelistas, dramaturgos, poetas y ensayistas". 


De esta suerte, se entiende que Villaespesa encuentre, bajo el amparo del Estado 
venezolano y peruano, la posibilidad de realizar impensables empresas teatrales. El 
camino hasta hallarse en tal disposición se inicia, como anunciábamos, en 1917, cuando 
Villaespesa emprende su campaña artística por América. Durante su transcurso el escritor 
se asigna una clara misión: "trabajar por la intensificación de la cordialidad que debe 
reinar entre España y las Repúblicas hispanoamericanas, lo mismo que a luchar por la 
hermandad completa de éstas últimas”. Una tarea que, según cuenta, encuentra 
profundamente necesaria, insistiendo en el peligro que suponía el imperialismo de 
América del Norte para "toda la raza iberoamericana". El de Villaespesa es un discurso 
hispanoamericanista activo”, puesto que enfatiza en los aspectos prácticos para su 
consecución, colaborando y dirigiendo proyectos de difusión del patrimonio literario. 
Propone, en consecuencia, medios efectivos para un mejor acercamiento entre países: 
"fúndense revistas con tal objeto, establézcanse centros de información y propaganda, 
comuníquense ustedes por cuantos modos se pueda". 

No era, sin embargo, la primera vez que Villaespesa ponía en práctica este tipo de 
ideario. Desde sus comienzos, una de sus facetas más comprometidas fue la de promotor 
de lo americano. De ello da cuenta su amistad con escritores de aquel continente, su 
correspondencia epistolar con muchos de ellos y el interés por su promoción en nuestro 


país mediante la dirección y creación de revistas: 


"Hoy mismo Villaespesa hace por esa confraternidad lo que muy pocos: estudia con alän las cosas 
de América, sigue con interés su vida, proyecta la publicación de una revista, que se llamará Cervantes y 
que agitari como una bandera, sobre todos los pueblos de lengua castellana; y sostiene relaciones amistosas 
y constantes con todos los americanos que viven aquí. Si queréis dar con algún americano que busquéis en 
la capital de España, hay un medio facilísimo: ir a la casa de Villaespesa". 


Su interés residió en tejer una red de relaciones que sirviesen como base en la que 


construir una identidad cultural transoceánica. Ya en 1910, Villaespesa formaba parte 


4 CASTROVIDO, Roberto: "Villaespesa y el mecenazgo", s.l./s.p. 

5 DZ: "Hablando con Villaespesa. Media hora con el poeta español", El Espectador, (Puerto Berrío), 
12/1922, s.p. 

6 Ibidem, s.p. 

7"El buen hispanoamericanismo de palabra viva es el que practican escritores, periodistas, poetas, sabios, 
cuantos forman las vanguardias de la inteligencia en uno y otro continente -el español y el americano- 
intercambiando su sabiduría, su ciencia, su literatura...', (LÁZARO, Ángel: "Los grandes diarios 
americanos", La Libertad, 14/6/1924, p.5). 

8 D.Z: "Hablando con Villaespesa...", op. cit., s.p. 

9 ARROYO, César: Prólogo a Villaespesa, Francisco, Baladas de cetrería y otros poemas. Madrid, 
Sucesores de Hernando, 1916, p.15. 
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activa de la Unión-Iberoamericana de Madrid, uno de los órganos más importantes y 
prestigiosos de expresión del sentimiento hispanoamericano”. En la velada que se celebró 
aquel año con motivo de la conmemoración el centenario de la Independencia será 
Villaespesa el encargado en pronunciar el discurso de apertura. Es en este discurso 
cuando el dramaturgo reconoció por vez primera su intención (como parte de esa misión) 
de "incorporar a los héroes legendarios de la escena española, la figura maravillosa del 
Libertador, la única moderna capaz de rimar gloriosamente sus pasos a los sones épicos 
del Romancero, al lado de Pelayo y a la diestra del Cid”. 

Diez años más tarde, cuando en 1920 se instala Villaespesa en Venezuela, el 
presidente Gómez le recordó aquella promesa encargándole la composición de una obra 
que tuviese como eje central la figura de Simón Bolívar. Para su documentación -puesto 
que se trataba de una obra histérica- puso a su disposición archivos y bibliotecas y todo 
cuanto fuese necesario para el estudio de la figura del caudillo”. Cuando Villaespesa hubo 
terminado la obra, la leyó ante Gómez y parte de la intelectualidad caraqueña. Fue tal el 
entusiasmo que despertó su lectura que el presidente venezolano ofreció una cuantiosa 
subvención para que Villaespesa pudiese regresar a España, montar allí una compañía, 
diseñar los decorados y el vestuario y volver para estrenar la obra en Caracas, 
acontecimiento que tendría el carácter de fiesta nacional. 

Y así sucedió. Villaespesa regresó a Madrid y formó una compañía de más de 
cincuenta personas, entre las que sobresalían primeros actores del panorama teatral 
español del momento. Se ensayó durante dos meses en el escenario de Teatro Real, 
donde estaban colgados a modo de prueba los decorados pintados expresamente para la 
ocasión por el pintor y decorador Mignoni. El beneficio de este mecenazgo dio a 


Villaespesa la posibilidad de un montaje teatral inimaginable: 


"ninguna compañía nacional dispone de un acopio tan rico y perfeccionado como el nuestro (...). 


m3 


Lienzos, telones, muebles, vestuario, armeria, son de una propiedad fidelisima y de un valor intachable 


Tanto llamaron la atención las armas y vestuario de la compañía de Villaespesa 
que, estando en Cádiz desde donde habrían de zarpar hacia América, el atrezo se expuso 


en los mejores comercios de la ciudad gaditana para que pudiese ser contemplado con 


10 Esta institución, en activo desde 1885, concentraba su objetivo en unir los intereses de la raza 
iberoamericana. 

11 VALLENILLA LANZ, Laureano: Cervantes, núm. extraordinario dedicado a Caracas y al estreno del 
drama Bolívar de Villaespesa, 1921, s.p. 

12 ANÓNIMO: "Villaespesa a Venezuela", La Época (Madrid), 9/5/1921, p.2. 

13 DARANAS, Mariano: "La compañía romántica", La Acción (Madrid), 2/6/1921, p. 2. 
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admiración por los viandantes”. 

El 3 de septiembre de 1921 la compañía de Villaespesa estrena al fin en el Teatro 
Municipal de Caracas y con un éxito rotundo el Bolívar. El acto se configura, tal y como 
se prometía, como una verdadera fiesta literaria y nacional a la que acude el presidente 
Gómez acompañado de los más altos cargos del gobierno y toda la intelectualidad 
venezolana. La prensa latinoamericana se hace eco en seguida y describe el estreno como 


5 


un "escándalo de gloria". El acontecimiento llega también a las páginas de los diarios 
españoles, aunque por lo general el balance de la crítica no será muy positivo. 

Tras el debut seguirán meses de giras teatrales que enlazan con una verdadera 
cadena de infortunios y contratiempos, tanto que la empresa del Bolívar quedará 
enmarcada como una desgraciada aventura. Como dirá San José de la Torre: "el carro de 
la farándula, volcó al fin de la manera más aparatosa que puede imaginarse, no quedando 
trasto ni bambalina en pie"". Y es que, mientras que el estreno de la obra fue exitoso y 
supuso un triunfo innegable para Villaespesa, las previsiones de gira con la compañía no 
se cumplieron: "todo ha resultado completamente fantastico y un poco derrumbante. Por 
lo pronto Villaespesa está sin poder salir de Venezuela hasta que no abone los miles de 
duros que se gastó en la preparación del negocio". Pese a lo que pudiera entenderse de 
esta noticia -poco precisa- que nos llega a través de la prensa española, Villaespesa no 
queda retenido en ningún momento por el gobierno venezolano. Sí que disuelve la 
compañía teatral por disidencias internas y continúa sus viajes rumbo a Puerto a Rico y 
Cuba, donde vuelve a formar otra compañía con elementos de aquellas tierras. 

Lo que sí parece obvio es que la falta de organización de la que adolecía todo el 
proyecto, así como lo complicado de una empresa de tal tamaño y con una compañía de 
tantos actores, motivaron su definitivo fracaso. Como consecuencia directa de ese 
episodio la crítica española comienza a dejar de ser tan favorable con el teatro de 
Villaespesa. Así lo advierte también Eladio Cortés en su estudio sobre el teatro 


villaespesiano: 


"la critica desde 1911 -fecha del primer estreno de Villaespesa- hasta 1920, es en su inmensa 
mayoría, no sólo favorable sino entusiasta de este autor. Es después de 1920, coincidiendo casi con su 


m8 


marcha a América, y hasta 1950, que sería en su mayor parte adversa para él y su teatro 


14 CASTAÑEDA Y MUÑOZ, Florentino: La Alhambra en los versos de Villaespesa, Granada, Patronato 
de la Alhambra y Generalife.1983, p. 313 y; ÁLVAREZ SIERRA, José: Francisco Villaespesa, Madrid, 
Editora Nacional, 1949, p. 180. 

15 MENDIZÁBAL, Federico de, Poesías completas, 1954, Tomo 1, p. 30. 

16 TORRE, Diego San José de la: Gente de aver. Retablillo literario de los comienzos de siglo, Madrid, 
Fditorial Reus 1952, p. 192. 

17 ANONIMO, "Noticias sobre la compañía de Villaespesa", El Mentidero, 24/12/1921, p. 6. 

18 CORTES, Eladio: £7 teatro de Villaespesa: estudio critico, Madrid, Atlas, 1971 p. 35. 
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Esto se debe en parte a que sus episodios personales, ya fueran los referidos a su 
mala administración o a sus compromisos con el dictador Gómez, toman un mayor 
protagonismo que su obra y será lo anecdótico casi lo único que se mencione. 

Con todo, este giro en los acontecimientos no mengua la fama de Villaespesa en 
América. Sus obras siguen llegando los teatros y el público sigue aplaudiendo sus recitales 
y conferencias. De hecho, en 1924 es requerido en Perú por el presidente Leguía para 
escribir otro drama que, como el Bolívar de Venezuela, exaltase la independencia 
peruana. Villaespesa acepta ese encargo especial del gobierno y en quince días compone 
el drama histórico titulado £l Sol de Ayacucho. Leguía financia -del mismo modo en que 
lo hiciera Gómez-, el montaje y estreno de esta pieza. El almeriense vuelve a formar una 
compañía teatral y el estreno se hace efectivo el 11 de diciembre de 1924, en el Teatro 
Forero de Lima, con motivo del Centenario de la Independencia. El triunfo fue enorme 
y durante tres meses se representan todos los días El Sol de Ayacucho y Bolívar, con 


* 1s 
llenos continuos”. 


3. LAS CONDICIONES DEL MECENAZGO Y LA PRÁCTICA DE LA LISONJA 

Villaespesa gozó por un tiempo de los privilegios que le otorgaban aquellos 
mecenazgos. No se crea por ello que los mecenas, quienes prestaban su apoyo 
económico aparentemente desinteresado, no obtenían a cambio ningún beneficio. Había 
una clara motivación por parte de estos patrocinadores al encargar aquellas piezas 
teatrales tan específicas y para una circunstancia tan concreta como la celebración o 
conmemoración de una fiesta nacional. 

La exigencia de los presidentes se concretaba, recordemos, en la composición de 
una obra que exaltase a Simón Bolívar, héroe indiscutible de la Independencia 
latinoamericana. Bolívar significaba y significa la síntesis del nacionalismo, el símbolo 
patrio por excelencia. Fernandez Nays apunta algo muy interesante al respecto: "el 
bolivarismo se convirtió en una religion civica que debía servirle a los venezolanos para 
compensar frustraciones políticas Importantes así como a las clases dirigentes para 


m20 


legitimar al autoritarismo”. Es precisamente ahí donde reside la clave del interés por este 


tipo de drama: 


"con esa forma oficial de culto, el mito ofrece una dimensión filos6fico-politica a la vez más 


cercana a la particularidad de la biografia de Simón Bolivar y más alejada de su gravitación estructural 


19 Ibídem, p. 57-58. 

20 En González Oquendo, Luís J.: "Bolívar y la constitución del discurso nacionalista en Venezuela", 
Amérique Latine Histoire et Mémoire. Les Cahiers ALHIM, 16, 2008. [En lineal: 
http://alhim.revues.org/3060 (Consultado el 13/09/2017). 
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universal: es culto nacional y moral -el Estado lo ritualiza y administra- por medio de un héroe local y es 


m21 


expresión de un ideal moral universal, la necesidad ideal de creer y de tener campeones 


Dicho de otro modo, el elemento nacional se racionaliza dentro de la historia y el 
mito de Bolívar pasa a formar parte de la mitología de la patria, un mito que se alza a la 
vez como figura o paradigma ejemplar. De esta suerte, se entiende que la inversión en 
este tipo de obra venía motivada por un claro interés en la misión de exaltación patriótica, 
ofreciendo al público las glorias de sus héroes y asentando así una fuerte ideología 
nacionalista. 

De hecho, esta intención no nos sorprende en absoluto puesto que era en España 
la función esencial del teatro poético de contenido histórico, el mismo teatro que sigue 
cultivando Villaespesa en América, solo que cambiando el escenario y los héroes. Ruiz 


Ramón lo definía, en su Historia del Teatro español, en estos términos: 


'El teatro poético vendría a ser el resultado de una vocación de salvación o, al menos, de rescate 
de algunos mitos nacionales, encarnados en unos tipos lustóricos del pasado nacional, propuestos como 


modelos de un estilo, de una conducta y de unos modos de ser valiosos. La función de este teatro fue en su 


origen la de suministrar a la conciencia nacional en crisis unos arquetipos” 

Aclarado el interés de los patrocinadores conviene mencionar otro de los 
elementos clave en el mecenazgo teatral: la dedicatoria. En palabras de Genette este 

i r 3 

paratexto significa: "un homenaje de un autor a un mecenas remunerado en forma de 
protección de tipo feudal, o en modo más burgués (o proletario), con moneda contante y 
sonante”. La dedicatoria exhibe una relación entre el autor y el mecenas. Esta práctica, 
que consistía en agradecer los beneficios recibidos y satisfacer la vanidad del mecenas, 
forma parte de la tradición del mecenazgo teatral y Villaespesa no duda en servirse de ella. 


El almeriense dedica su Bolívar al dictador Gómez ensalzando sus virtudes y ofreciéndole 


la obra con un soneto laudatorio que culmina de este modo: 


"Permitid que os ofrende este libro; homenaje 
que de mi vieja España a Venezuela traje; 


como materno abrazo de mi tierra a esta tierra, 


como ninguna heroica, generosa y feraz, 
a la que dio Bolívar las glorias de la Guerra 
y vos, señor, les disteis las glorias de la Paz”. 


A Villaespesa se le ocurre atribuir a su mecenas "las glorias de la paz" y, como era 
de esperar, el descontento de una parte de los intelectuales bogotanos y caraqueños se 


hace notar. Entre ellos el escritor Leopoldo de la Rosa, quien protagoniza un incómodo 


21 CARRERAS DAMAS, Germán: £/ Culto a Bolívar, Universidad Nacional de Colombia, 1991, p. 118- 
119. 

22 RUÍZ RAMÓN, Francisco: Historia del teatro español: siglo XX, Madrid, Cátedra, 1984, p. 63. 

23 GENETTE, Gérard: Seuils, Paris, 1987, p. 122. 

24 VILLAESPESA, FRANCISCO: Bolívar: poema romántico, original y en verso, en un prólogo y tres 
actos, Caracas, Editorial Victoria, 1920, p.4. 
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episodio al negarse públicamente a integrar el comité para la recepción de Francisco 


Villaespesa en Barranquilla. De la Rosa se excusaba del siguiente modo: 


"siento, al rogarle se sirva excusarme de recibir a las puertas de mi ciudad, que amo por libre y por 
digna, no al gran lirico de aver, a quien de ha mucho batí palmas desde el fondo de mi corazón entusiasta, 
sino al claudicante poeta de hoy, quien viene a manchar la limpidez de sus lauros bien hallados y de 
pisotear la radiante hidalguia de su musa a los pies del sanguinario y oscuro tirano de Venezuela, a quien 
osó comparar con el augusto genio de la libertad colombiana, con el exponente máximo y sublime de la 
raza con nuestro Gran Libertador Simón Bolivar”, 


Al parecer este acontecimiento sirve de escarmiento a Villaespesa, puesto que El 
Sol de Ayacucho no está dedicado al presidente Leguía. Esta vez ofrecerá la obra al 
dedicatario Vicente Lecuna, restaurador, organizador y conservador del Archivo de 
Simón Bolívar, a quien agradece y admira por su tarea de restauración y recuperación de 


los documentos del Libertador. Dice así: 


"Ud. me ha guiado por el laberinto maravilloso de esa vida de epopeya, mostrándome los secretos 
más íntimos de aquel corazón oceánico, y de aquella fantasía en perpetua "fiat lux”. A Ud. le dedico esta 


obra, como un tributo de sincera amistad y de inalterable admiración. Recibala con todo el afecto con que 


126 


se la dedica su devoto”. 


En definitiva, Villaespesa acepta estas empresas primero por una necesidad de 
realización artística y económica y segundo por la casi obligatoriedad del encargo directo 
de las mismas. De algún modo toma parte del régimen de aquellos países puesto que las 
obras no están exentas de contenido político, pero sería injusto decir, sin embargo, que 
traicionan en modo alguno su ideal. No dejan de ser obras que persiguen el proyecto 
pahispánico que tanto defendió Villaespesa. El escritor se movía por la necesidad de 


abrirse caminos pero jamás habría traicionado sus ideas. El mismo afirmó: 


"Todo puede vender el hombre, menos el escritor su pluma. Está bien, que se escriba sobre 
cualquier cosa o asunto, que a uno le interesa, y que sea uno remunerado, puesto que es un trabajo que ha 
hecho; pero siempre que esto que escribió que si no le importaba a él, si favorecía a una u otra lacción O 
tendencia, esté también conforme con sus convicciones. Pero vender la pluma, hacer arte para prostituirlo, 


es igual que vender el alma al demonio”. 


4. EL TEATRO PATRIOTICO: BOLÍVAR Y EL SOL DE AYACUCHO 

En última instancia, nos parece interesante hacer un breve acercamiento al 
tratamiento que en estas obras teatrales se da de la historia de las guerras de la 
Independencia. Villaespesa -anunciábamos- narrará con realismo histórico las gestas de 
Bolívar, pero esa historia no estará libre de la idealización propia del teatro poético y de 


un discurso que pretendía resaltar los puntos de encuentro entre los dos bandos de la 


25 ANÓNIMO: "El incidente entre Leopoldo de la Rosa y Villaespesa", El Espectador (Medellin), 
4/01/1923, s.p. 

26 VILLAESPESA, FRANCISCO: £l Sol de Ayacucho. Santiago de Chile, Nascimiento, 1925, p.14-16. 
27MARAURI MENDOZA, Luis: "Una visita a Francisco Villaespesa", Alma. Revista Ilustrada, 22/04/1922, 
p.14. 
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contienda: patriotas y realistas. Así, la exaltación de Bolívar como símbolo nacional se 
confundirá con la emotividad y orgullo que despierta la madre patria. 

El Bolivar sitúa la acción de su prólogo en la Roma de 1805, escenario devastado 
por el Imperio Napoleónico. En este tiempo, Bolívar, quien viene de recorrer el viejo 
continente europeo con su amigo y maestro Simón Rodríguez, consciente de las cadenas 
que oprimen a su pueblo jura, arrodillado en el monte sacro, no descansar hasta ver 
liberada la América española. Pero Bolívar no se rebela contra la madre patria, sino 
contra sus gobernantes. En el parlamento que reproducimos a continuación se aprecia 
claramente ese concepto de respeto hacia la patria, aquella leona, que podrá ser libre, una 


vez liberados también sus hijos de América: 


"Mas, ¿quién reniega 

de la madre infeliz y desvalida, 

cuando se encuentra aprisionada y ciega?... 
(...) Por ser sus hijos, porque al cielo plugo 
que encendiese su sangre nuestras venas, 
no admitimos tirano ni verdugo, 

ni queremos prisiones ni cadenas... 

Y al desgarrar los lazos opresores, 
volaremos a España, y le diremos: 

-¡Sé libre tú también, que no queremos 
que entre cadenas prisiones llores... 
¡Leona, da al viento tu melena brava, 

y un himno heroico en tu rugido vibre, 
que tus hyos de América, ya libre, 

te dan la libertad que te faltaba!”. 


De esta manera, se estrena una obra en la que cualquier ocasión es buena para 
resaltar las cualidades de un héroe de sangre noble, generoso y bravo, al que una gitana 


danzarina sella a modo de presagio su heroico destino: 


"¡No habrá estrella que eclipse el fulgor de tu estrella, 
ni habrá gloria que iguale la gloria de tu nombre!... 
Cinco veces los mares has de surcar... Y, luego, 
pastor de un indomable rebaño de leones, 

con tu espada de llamas y tu verbo de fuego, 

como Dios creó el mundo, crearás cinco naciones... 
Tocarás con tus sienes las celestes esteras, 

y se hundirán tus plantas más allá del abismo!... 
Lucharás contra todos: los hombres y las fieras, 

con la Naturaleza, y hasta contigo mismo!... 

Tras haber realizado la más gloriosa hazaña 

que los siglos han visto, en la hora de tu muerte, 
pobre y desamparado, en una casa extraña, 

no encontrarás ni una camisa que ponerte!” 


Se remarca así, desde el comiendo, el culto a Bolívar. Su condición heroica queda 


28 VILLAESPESA, Francisco: Bolívar, Madrid, El Teatro Moderno, 1929, p. 59. 
29 Ibídena, p. 19. 
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subrayada de inmediato pero también la de mártir, ya que, en sus últimos días de vida 
sera repudiado por aquellos a los que dio la libertad. Tras la presentación del héroe, la 
acción se desplaza a Caracas, en marzo de 1812. Un terremoto ha devastado la ciudad, 
dándole argumentos al clero y a los partidarios de la monarquía para hablar de un castigo 
del cielo. De este modo, reniegan de Bolívar y de los suyos y trasladan su apoyo a 
Monteverde, líder del ejército realista, quien logra llegar hasta Caracas. Bolívar, derrotado, 
sufre en su hacienda la emboscada de Monteverde quien, en un acto de reconciliación, le 
extiende un pasaporte para salir del país. Este encuentro resalta el posible diálogo entre 
fuerzas antagónicas: realistas y patriotas. Algo propio de la ficción son las palabras de 
Monteverde: "os tiende mano de amigo / el que vino como juez"*. La obra culmina a las 
puertas de la batalla de Bárbula, el 30 de septiembre de 1813, con la victoria venezolana. 
Victoria que allanará el camino para el establecimiento de la Segunda República de 
Venezuela. 

Si el Bolivar se iniciaba con la promesa de liberación del pueblo venezolano, £7 
Sol de Ayacucho lo hace con la de la consumación de la independencia peruana. En su 
desarrollo, Bolívar pasará momentos de grave enfermedad en Pativilca, presentándose 
ante el espectador nuevamente como un verdadero mártir que, a pesar de la enfermedad, 
no abandona la dirección de las batallas. La obra culminará con otra victoria, esta vez la 
de las tropas americanas en Ayacucho, cerrando el ciclo de la Independencia 
latinoamericana. En esta obra, Villaespesa aprovecha -como en la anterior- para elogiar a 


la madre patria. Así, confiesa Bolívar: 


"Todo cuanto de noble poseemos, 

este lenguaje olímpico que hablamos, 

la santa religión en quién creemos 

y el heroíco valor con que luchamos, 

son virtudes que a España le debemos (...) 


Odiamos a sus gobiernos, mas no a España!” 
Ə 


Quizá en estos versos sea donde de manera más clase se condense esa idea de 
reconciliación que buscó insertar en sus obras el escritor almeriense. Se sirvió, en 
definitiva, de los símbolos patrios para encender el corazón de aquellos espectadores a 
los que se narraban las glorias de su nación y las gestas de sus hombres. 

Si en algo podemos concluir es en que, en suma, la actividad de Villaespesa en 
América está ligada a las élites políticas, que en forma de mecenazgo apoyan y encargan 


los proyectos que más fama darán al escritor en aquel tiempo. Unos proyectos que tienen 


30 Ibid., p. 106. 
31 VILLAESPESA, FRANCISCO: £7 Sol de..., op. cit., p. 161. 
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como eje la reconciliación, la propaganda cultural, la hermandad y el arraigo nacionalista. 
Sirvan estas líneas, por tanto, para dar cuenta de parte de la inmensa labor americana de 


Villaespesa -hoy del todo olvidada- y que merece, al menos, un justificado recuerdo. 
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Resumen: Se presentan nuevas obras de los citados escultores en relacién con el coleccionismo, 
el mecenazgo y el mercado escultórico tanto en la época de su creación como en el momento 
actual. De Alonso Cano podemos señalar la reciente aparición de un San Diego que ha de 
ponerse en relación con las esculturas de franciscano del propio Alonso Cano, así como con los 
modelos posteriores de su discípulo. De Pedro de Mena es especialmente importante un nuevo 
San Pedro de Alcántara que se debe al encargo de Antonio Manrique de Lara, amigo y cliente 
del escultor que en 1688 contaba con cinco obras del granadino. Añadimos algunas otras obras 
de Pedro de Mena que amplían su catálogo, sobre todo en ejemplos de Inmaculadas. 


Palabras clave: Alonso Cano, Pedro de Mena, escultura, San Pedro de Alcántara, Inmaculada 


Abstract: The aim of this proposal is to present new works of the mentioned sculptors in relation 
to collecting, patronage and sculptural market both at the time of its creation and at the present 
time. From Alonso Cano, we can point out the recent appearance of a San Diego that must be 
related to franciscan sculptures by Alonso Cano himself, as well as the later models by his 
disciple. .Especially important 1s the identification of a new San Pedro de Alcántara by Pedro de 
Mena, which is due to the patronage of Antonio Manrique de Lara, a friend and client of the 
sculptor who owned five works by the artist in 1688. To these works we add some other works by 
Pedro Mena that extend its catalog, especially in examples of Inmaculadas. 


Key words: Pedro de Mena, Alonso Cano, sculpture, San Pedro de Alcántate; Inmaculate 
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El éxito y valorización internacional cosechados por la obra de Pedro de Mena en los 
últimos años viene a ser el reflejo actual del elevado prestigio profesional y las altas cotizaciones 
alcanzadas por las obras del escultor en su propia época. Este renovado interés ha permitido el 
descubrimiento, aparición en el mercado y adquisición por algunos de los museos más 
importantes del mundo de un buen número de obras del escultor, que incrementan tanto 
cuantitativa como cualitativamente el catálogo de su producción, marcado por las constantes de la 
elevada calidad y la peculiar estética y personal estilo que supo insuflar a sus creaciones. 

Pedro de Mena (1628-1688) se formó y aprendió el oficio con su padre Alonso de Mena 
en Granada’. A la muerte de este en 1646 se haría cargo del fructífero obrador familiar junto a su 
hermano Alonso y su cuñado Juan Pérez Crespo. En 1652 vuelve a Ganada Alonso Cano que 
marcará una decisiva influencia en el estilo de Pedro Mena que a partir de aquellos momentos se 
convertirá en su discípulo y colaborador, aprovechando sus enseñanzas y asimilando la técnica, 
los modelos formales, así como los postulados estéticos y plásticos, y el concepto escultórico del 
maestro, tal como ha sido repetidamente señalado por los especialistas. A pesar de que esta 
relación duró tan solo unos pocos años hasta la marcha de Cano a Madrid en 1657, su impronta 
será decisiva en el estilo de Mena, en su evolución posterior y en la creación de algunos de sus 
modelos más personales, exitosos y repetidos, especialmente en lo referente a los santos 


franciscanos (San Diego de Alcalá, San Antonio de Padua y San Pedro de Alcántara) y las 


' La bibliografía sobre la vida y obra de Pedro de Mena es muy abundante en forma de monografías, tesis 
doctorales, catálogos de exposiciones, congresos específicos, recopilación documental y numerosos artículos 
sobre obras concretas. De modo general véase ORUETA Y DUARTE, Ricardo: La vida y obra de Pedro de 
Mena y Medrano, Madrid, Centro de Estudios Históricos, 1914 (edición facsímil, Málaga, Colegio de 
Arquitectos, 1998); ORUETA Y DUARTE, Ricardo: “La vida y la obra de Pedro de Mena y Medrano”, 
Museum, 4, 1914-1915, pp. 123-142; Pedro de Mena escultor. Homenaje en su tercer centenario, 1628-1688, 
Málaga, Sociedad Económica de Amigos del País, 1928; GALLEGO BURÍN, Antonio: “Pedro de Mena y el 
misticismo español”, Boletín de la Universidad de Granada, 7, 1980, pp. 3-28; GÓMEZ-MORENO, María 
Elena: Escultura del siglo XVII Ars Hispaniae. Historia Universal del Arte Hispánico, tomo, XVI, Madrid, 
Plus Ultra, 1957, pp. 227-260; LLORDEN, Andrés: “El imaginero y escultor granadino Pedro de Mena y 
Medrano”, La Ciudad de Dios, 168, 2, 1955, pp. 315-376; SÁNCHEZ-MESA, Domingo: “Algunas noticias 
sobre la obra de Pedro de Mena”, Archivo Español de Arte, 159, 167, pp. 245-262; ANDERSON, Janet Alice: 
Pedro de Mena, seventeenth century Spanish sculptor 1628-1688, tesis doctoral, Universidad de Michigan, 
1970 (Londres, 1998); Pedro de Mena y Medrano. II centenario de su muerte (1628-1688) Cat. Exp., Malaga, 
1989; Pedro de Mena y Castilla, cat. exp., Museo Nacional de Escultura, Valladolid, 1989; Pedro de Mena y su 
época, simposio nacional, 1990; GILA MEDINA, Lázaro y GALISTEO MARTÍNEZ, José: Pedro de Mena. 
Documentos y textos, Universidad de Málaga, 2003; GILA MEDINA, Lázaro: Pedro de Mena, escultor (1628- 
1688), Madrid, 2007; ROMERO TORRES, José Luis: Pedro de Mena. The spanish Bernini, Coll & Cortés 
Collection, Madrid, 2014. 
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Inmaculadas. En 1658 el propio Mena abandonó su ciudad natal para trasladarse con su familia 
a Málaga con el fin de ocuparse del importante encargo del coro catedralicio. Estableció alli 
definitivamente su obrador y, salvo esporädicas estancias en Madrid, Toledo y Granada, 
permaneció en Málaga el resto de su vida. Cano y Mena coincidirian aún en varias Ocasiones en 
la ciudad en 1661 y 1665 cuando el racionero recibió varios encargos de la catedral. Gracias a su 
extraordinaria capacidad y calidad técnica y al característico lenguaje artístico que supo crear, 
Mena alcanzó en gran éxito y prestigio profesional y personal tanto dentro como fuera de 
nuestras fronteras recibiendo encargos de importantes clientes entre los que figuran nobles, altas 
jerarquías eclesiásticas, órdenes e instituciones religiosas, e incluso personajes relacionados con la 
realeza. Todo ello le granjeó asimismo notables logros sociales y económicos y fue nombrado 
escultor de la catedral de Toledo en 1663, familiar del Santo Oficio en 1678 y teniente alcalde de 
la fortaleza de Gibralfaro en 1679. 

A partir de estos presupuestos mezclando el aprendizaje formal y técnico junto a su 
padre y el perfeccionamiento de su arte bajo la fuerte impronta e influencia de Cano, Mena 
evolucionará creando un estilo muy personal y característico en el que va abandonando la 
elegante y serena idealización de ascendencia canesca, para caminar por la senda de la sencillez 
de las formas y profundizar en un lenguaje que acentúa el mayor realismo y naturalismo de 
carácter concentrado, profundamente ascético, que se centra en la intensa expresión contenida 
del sentimiento religioso a través de la sabia utilización de los recursos expresivos en rostros, ojos 
y bocas; todo ello conseguido a través de unas extraordinarias dotes y habilidad formal y técnica 
en la talla. 

Al poco de volver a su Granada natal, Alonso Cano recibe el encargo de la construcción 
de la iglesia y decoración interior del convento franciscano del Santo Ángel Custodio. Para el 
crucero del templo Cano debía tallar cuatro esculturas de gran tamaño de San José con el Niño, 
San Diego de Alcalá, San Antonio de Padua y San Pedro de Alcántara, hoy en el Museo de 
Bellas Artes de Granada. El conjunto escultórico se llevó a cabo entre 1653 y 1656 y en él 
colaboró tan estrechamente con su maestro Pedro de Mena que resulta complejo distinguir y 
separar las partes exactas de la ejecución material que corresponden a cada uno de ellos, de 


modo que continúa siendo aún un tema discutido en la historiografía actual, tendiéndose a 
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considerar a ambos como autores conjuntos. Se trata de imägenes que destacan por su 
monumentalidad, elegancia y grandeza compositiva; cargadas de una belleza y expresión 
contemplativa serena y contenida, con un dinámico tratamiento de los ropajes y una perfecta 
fusión de los valores netamente escultórico (composición, modelado y tratamiento de las 
superficies y los volúmenes) junto a los pictóricos (policromía de las vestimentas y carnaciones)”. 
En cualquier caso, lo que ahora nos interesa destacar es que estas obras marcarán el comienzo de 
unos prototipos y modelos de respectivos santos franciscanos que Mena profundizará y 
popularizará, creando algunas de sus figuras más logradas y características sobre todo en lo que a 
las series a pequeña escala se refiere. 

Precisamente en relación con estas obras hemos de situar un San Diego de Alcalá de 
pequeño formato (70 cm), que ha de relacionarse con la mano de Alonso Cano (fig. 1) y con 
otras esculturas de pequeño tamaño ejecutadas por el maestro en aquellos años entre las que sin 
duda destacan la bellísima /nmaculada para el facistol de la catedral de Granada y el San Diego 
de Alcalá del Instituto Gómez Moreno-Fundación Rodríguez Acosta, en las que se condensan 
los ideales estéticos y conceptuales de la práctica escultórica que había creado Cano. En ellas 
hace gala de su maestría en la talla dotando a sus figuras de gran nobleza y belleza formal de 
carácter sereno e idealizado. Es característico de las esculturas de pequeño tamaño de esta época 
la marcada forma ahusada alcanzado su máxima plasmación en la mencionada Inmaculada y que 
puede apreciarse también en este san Diego. Al recoger por delante el amplio y grueso hábito, el 
santo ensancha su silueta a la altura de las caderas a la vez que la estrecha por los pies, 
consiguiendo así de modo verista el concepto fusiforme debido a las necesidades exigidas por el 
relato hagiográfico. 


La obra está concebida con un punto de vista bajo (como la Virgen de Belén de la 


? La bibliografía sobre Alonso Cano escultor es también numerosa. Véase de modo general, GÓMEZ- 
MORENO, Manuel: “Alonso Cano, escultor”, Archivo Español de Arte y Arqueología, 1926, vol. II, 6, pp. 
177-214; GÓMEZ-MORENO, María Elena: A/onso Cano, cat. exp., Madrid, 1954; Alonso Cano y su escuela, 
cat. exp. Granada, 1968; Centenario de Alonso Cano en Granada, cat. exp., Granada, 1969; WETHEY, 
Harold: Alonso Cano, pintor, escultor y arquitecto, Madrid, 1983; URREA, Jesús: “Alonso Cano, escultor: su 
catálogo”, en Figuras e imágenes del Barroco. Estudios sobre el barroco español y sobre la obra de Alonso 
Cano, Madrid, 1999, pp. 237-250; SÁNCHEZ-MESA, Domingo: “Lo múltiple en Alonso Cano escultor”, 
Archivo Español de Arte, 296, 2001, pp. 345-374; Alonso Cano. Espiritualidad y modernidad artística, cat. 
exp., Granada, 2001; Alonso Cano 1601-1667, Arte e iconografía, cat. exp, Granada, 2002; Alonso Cano en el 
legado Gómez Moreno, cat. exp, Madrid, 2009. 


483 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Alvaro Pascual Chenel 


su proyeccién en Europa y América 


catedral de Granada) y una elegancia y soltura compositiva de modelo suave y blando que 
concede a la talla un sereno movimiento en actitud de avanzar adelantando una pierna, y creando 
un delicado giro de cabeza de carácter profundamente plástico y muy similar al de otras obras de 
Cano como la mencionada Virgen de Belén. La cabeza presenta una frente ancha y cabello 
tallado en marcados mechones que forman surcos hacia la frente mientras las patillas terminan 
en forma apuntada. El rostro se configura con una marcada personalidad de rasgos finos y 
agudos, con la boca cerrada, pómulos y nariz prominente y orejas destacadas. Destaca también la 
consecución de una serena expresividad a través de la mirada baja con intensos ojos rasgados y 
cejas arqueadas. Cano consigue magistralmente y con aguda sensibilidad dotar a la figura de una 
mirada como absorta, melancólica, ensimismada y cargada de profundidad pensativa y carácter 
penetrante. La elegancia y blandura de modelado son patentes también en el modo de concebir 
y tallar los plegados del hábito, amplios y abundantes y con un carácter ondulante configurándose 
en especie de ondas de juego cóncavo-convexo. 

Como decimos, todas estas características permitirían plantear su filiación canesca 
conectando esta obra de modo muy directo con algunas esculturas del artista en los últimos 15 
años de su carrera tanto en pequeño formato como a gran escala. Ya se ha mencionado la 
Inmaculada de la catedral a la que podemos añadir otra en colección particular de similar 
intensidad en la mirada”. Pero sobre todo ha de relacionarse este San Diego con otras figuras de 
santos franciscanos que Cano talló por aquellos años y que comparten estilo, estética y 
concepción. Obviamente destaca el San Diego ya citado de la Fundación Rodríguez Acosta, con 
el que comcide en buena medida, aunque también introduciendo pequeñas variantes que 
amplían la tipología, sobre todo en lo que al movimiento y al modo de recoger el hábito se 
refiere. Al igual que éste último la policromía es sobria y austera, de tendencia pictórica propia 
del periodo final de Cano y que, además, conviene mucho a la imitación del tejido de estameña 
del hábito franciscano, aspecto en el que Pedro de Mena será un verdadero maestro. 

Obviamente, ha de mencionarse en relación con este San Diego el de gran tamaño del 
Convento del Santo Ángel ya mencionado, en cuya ejecución Mena colaboró con su maestro 


Cano y que vendría a ser el trasunto a mayor escala del pequeño San Diego. Ambos coinciden 


* Mystery of Faith. An eye on Spanish sculpture 1550-1750, cat. exp., Londres, 2009, n° 6, pp. 84-94. 
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en elegancia, pose, empaque y concepción estética, aunque de nuevo con sutiles diferencias tanto 
en la posición de las manos, el giro de la cabeza y el movimiento, que confieren al de pequeña 
escala una gran plasticidad. 

Tampoco ha de olvidarse la importancia del dibujo como base del proceso creativo, que 
además resulta especialmente relevante en el caso de Alonso Cano, uno de los artistas españoles 
de los que se conservan un buen número de ellos en los que el aspecto escultórico en diseños de 
retablos es muy destacado. Se observa por ejemplo en el caso del dibujo proyecto para un altar 
con la figura de san Diego de Alcalá, de la Kunsthalle de Hamburgo, en el que precisamente 
Cano planteó una escultura cuyo diseño resulta muy cercano a las esculturas que comentamos”. 

Estos son los modelos de inspiración para las versiones posteriores de Pedro de Mena en 
las que el escultor imprime su propio sello y estilo, tendente como dimos a un mayor 
naturalismo, realismo y expresión extática, mirando de frente al espectador o con la mirada 
perdida en lo alto, distanciándose así del carácter de idealismo introspectivo canesco. Ente los 
ejemplares de Mena destacan el del Museo de San Diego que es virtualmente idéntico a otro que 
estuvo en el convento de las Maravillas de Madrid (actual iglesia de los santos Justo y Pastor) y 
figuró en la exposición de orfebrería y ropas de culto en el Museo Arqueológico Nacional’ sin 
que haya noticia de su paradero actual. Las fotografías conservadas muestran la gran similitud 
entre ambos salvo por ligeras variantes en el modo de sostener el hábito. A estos ejemplares se 
unen las versiones del convento de San Antón de Granada, el del Museo de Arte Sacro de 
Vitoria, o la colección Masaveu’. 

El característico realismo, la técnica, los recursos expresivos y los valores plásticos y 
estéticos de Mena pueden apreciarse en otra escultura recientemente aparecida. Se trata de un 
San Pedro de Alcántara confesando a Santa Teresa que resulta especialmente interesante por 
varios motivos (fig. 2). En primer lugar, por su elevada calidad técnica y formal que se aprecia en 
la talla de los plegados del hábito, la policromía y el conseguido naturalismo expresivo del rostro, 


con un carácter retratístico muy propio de Mena en este tipo de obras. En segundo lugar, por su 


* Dibujos españoles de la Kunsthalle de Hamburgo, cat. exp. Madrid, Museo Nacional del Prado, 2014, pp. 54- 
55; VÉLIZ, Zahira: Alonso Cano. Dibujos. Catálogo razonado, Santander, Fundación Botín, 2011, p. 472. 

* Exposición de orfebrería y ropas de culto (Arte Español de los siglos XV al XIX), Comisaría General del 
Servicio de Defensa del Patrimonio Artístico Nacional, Madrid, 1941. 

° ROMERO TORRES, José Luis: “San Diego de Alcalá”, en Pedro de Mena..., op. cit., pp. 158-169. 
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iconografia, pues añade un ejemplar ünico en el catàlogo de Mena, ampliando la tipologia de una 
de sus creaciones más originales y logradas, de las que tallé una numerosa serie de versiones que 
demuestran su éxito; además de ser con diferencia el mejor exponente de los escasos ejemplares 
escultóricos conocidos de esta iconografía concreta como detallaremos. Constituye también un 
caso excepcional al pertenecer a un grupo escultórico de dos piezas’, ya que la mayoría de obras 
de Mena son independientes aunque formen pareja como la también larga serie de Ecce Homo 
y Dolorosa’, y son escasos los ejemplos de grupos que se conozcan o conserven. 

A la hora de abordar la iconografia de San Pedro de Alcántara, tanto Alonso Cano como 
Pedro de Mena se ajustan a las descripciones físicas del personaje y a los retratos grabados que 
circulaban en la época como los de Luca Ciambelano”. 

Una de las primeras descripciones del aspecto de Pedro de Alcántara con el que ha 
pasado a la historia es la que proporciona la misma Santa Teresa de Ávila en sus escritos 
recordando sus encuentros con el franciscano: 


“En todos estos años, jamás se puso la capucha, por grandes soles y aguas que hiciese, ni cosa en 
los pies, ni vestido, sino un hábito de sayal, sin ninguna otra cosa sobre las carnes, y este tan angosto como 
se podía sufrir, y un mantillo de lo mismo encima [...] 
Su pobreza era extrema y su mortificacién en la mocedad, que me dijo que le habia acaecido estar tres 
años en una casa de su Orden y no conocer a ningún frale si no era por el habla; porque no alzaba los ojos 
Jamás [...] Era muy viejo cuando le vine a conocer, y tan extrema su flaqueza, que parecía hecho de raíces 


9910 


de árboles. Con toda esta santidad era muy afable, aunque de pocas palabras, si no era con preguntarle 


A partir de aquí se fijó la iconografia divulgada por las citadas estampas, adquiriendo un 
notable impulso durante el siglo XVII como parte de la propaganda desarrollada por la orden 


franciscana en el proceso para canonizar al beato fray Pedro de Alcántara, sirviéndose para ello 


” Desgraciadamente nada se sabe de la talla de Santa Teresa que debía acompañarle, desconociéndose su 
paradero e incluso si se conserva. “Tampoco se conserva el rosario que san Pedro llevaría en origen en la mano 
derecha. 

* ROMERO TORRES, José Luis: “Ecce Homo and Mater Dolorosa”, en Pedro de Mena, op. cit., pp. 110-137; 
PALIZA MONDIATE, Maite: “Dos obras inéditas de Pedro de Mena: una pareja de bustos del Ecce Homo y 
la Dolorosa en una colección particular”, Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, 45, 2014, pp. 79- 
100. 

° Existen importantes estudios sobre el tema. Entre ellos los de CASTRO, Manuel: “San Pedro de Alcántara en 
el arte”, Archivo Ibero-Americano, 1962, pp. 563-715; ANDRÉS ORDAX, Salvador: “Iconografía Teresino- 
Alcantarina”, Boletín del Seminario de Arte y Arqueología, 1982, pp. 301-322; San Pedro de Alcántara y su 
tiempo. Exposición iconográfica, cat. exp., Cáceres, Diputación de Cáceres, 1990; ANDRÉS ORDAX, 
Salvador: Arte e iconografia de San Pedro de Alcántara, Ávila, 2002; SALES FERRI, Andrés y MORI, Donato: 
Imaginería europea de San Pedro de Alcántara, Ávila, Instituto Gran Duque de Alva-Diputación de Ávila, 
2004. 

” Santa Teresa de Jesús, Libro de Vida, capítulo 27. 
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de su asociación con la popular y recientemente canonizada (1622) Santa Teresa, que había 
conocido al fraile en Avila en 1561 y cuyo apoyo permitió a la carmelita proseguir con la reforma 
de su orden. 

El poder de la imagen fue desde luego un importante elemento de persuasión para 
impulsar y fomentar la causa de la canonización, materializada finalmente en 1669. Como 
consecuencia, el tema tuvo un gran interés y se multiplicaron las representaciones. Los biógrafos 
de san Pedro de Alcántara relatan expresamente el episodio de la confesión a santa “Teresa 
cuando estando una vez en Ávila “visitó a la V. S. Teresa, la qual confería las cosas de su espíritu 
cada día, confesándose con él el tiempo que allí estuvo””. En una información incluida en el 
proceso de beatificación se le describe como “hombre corpulento y de buena estatura, buen 
rostro, color bajo, la cabeza grande y muy calva y unas arrugas grandes en la frente””. 

La creación de la iconografía del personaje planteaba retos novedosos a los artistas pues 
obligaba a ajustarse a unas descripciones fisionémicas reales y específicas, combinándose el 
retrato con la representación de una escena de carácter religioso no muy lejana en el tiempo. 

Así pues, Mena contaba con un buen repertorio tanto textual como gráfico al que 
recurrir a la hora de establecer su personal interpretación del tema”. También las composiciones 
de su maestro Cano pudieron haber influido, pues algunas de sus pinturas y dibujos parecen 
haber inspirado la postura concreta del santo, al igual que sucede con sus diferentes versiones de 
santa María Magdalena como veremos. 

Así se observa por ejemplo en el san Juan Evangelista y el Santiago Apóstol de Alonso 
Cano del Louvre, de las que se ha destacado el carácter escultórico que Cano confería a su 
pintura, demostrando una vez más la versatilidad de su autor en ambas disciplinas y su habilidad 
para enriquecerlas aportando matices de la escultura a la pintura y viceversa. Junto a ellos 
podrían mencionarse también la figura de Cristo en el lienzo de Cristo y la Samaritana de la 
Academia de Bellas Artes de San Fernando, o las de la Virgen en los dibujos de /a visión de San 
Agustín de la Courtauld Gallery de Londres y la aparición de la Virgen a san Félix Cantalicio del 
Museo del Prado. Es interesante comprobar como el estudio de paños, plegados y claroscuros 
formados por éstos, resultan muy similares a los que observamos en la escultura de San Pedro de 
" ANDRÉS ORDAX, Salvador: “Iconografía...”, op. cit, p. 309-310. 

” Ibid., p. 304. 


* ROMERO TORRES, José Luis: “Pedro de Mena, el coro de la Catedral de Málaga y algunas fuentes de 
inspiración”, Cuadernos de los Amigos de los Museos de Osuna, 16, 2014, pp. 92-100. 
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Alcäntara. 

Ello vendría a insistir en la tesis unánimemente aceptada y ampliamente difundida en los 
últimos años de la lógica convergencia e interdependencia formal que llegaron a tener las dos 
disciplinas en España, así como sus estrechos lazos conceptuales y compositivos". 

Debió existir también una fuente grabada con la representación específica del episodio 
de la confesión”, pues se conocen algunas pinturas que coinciden casi punto por punto en la 
composición, pose y postura que presenta la escultura, con lo que debieron manejar fuentes 
comunes. Entre ellas destaca el lienzo de Luca Giordano en la iglesia napolitana de Santa Teresa 
a Chiaia, que resulta prácticamente idéntico en composición, lo que indica de modo claro tanto 
la circulación y uso de fuentes gráficas comunes, como los frecuentes intercambios artísticos del 
sur peninsular con los territorios napolitanos de la monarquía”. 

A partir de todas estas referencias Mena concibió su personal interpretación del tema 
creando un modelo muy original. El hecho poco común de que un personaje de aspecto 
conocido y no tan lejano en el tiempo fuera elevado a los altares en la misma época en que vivió 
el escultor, hacía que mena tuviese que ajustarse de manera fiel a su fisonomía, una condición 
que convenía mucho a su característico estilo realista. 

Se conocen numerosas versiones de San Pedros de Alcántara tallados por el escultor 
granadino que representan al santo en pie, en actitud extática y la mirada perdida hacia el cielo 
recibiendo la inspiración divina para escribir, con la pluma y el libro en la mano. Además de 
similar pose, todos ellos comparten su carácter estático y sobrio, de gran virtuosismo en el tallado 
de la cabeza y el rostro, con un profundo estudio anatómico de gran realismo en la 
representación de las arrugas y los signos de la edad y la penitencia, así como un elevado grado 


de perfección en la consecución naturalista de los plegados y en la simulacién/imitacién del 


" Esta teoría sirvió de hilo discursivo para la exposición de la National Gallery de Londres y el Museo Nacional 
de Escultura de Valladolid, The Sacred Made Real, 2009. Véase al respecto también por ejemplo los estudios 
de ATERIDO, Angel: “Las relaciones entre escultura y pintura en el Madrid del siglo XVII. El caso de las 
capillas dedicadas a la Pasión”, en La imagen religiosa de la Monarquía hispánica. Usos y espacios, Casa de 
Velázquez, Madrid, 2008, pp. 151-170; o CRUZ CABRERA, José Policarpo: “Grabado, dibujo, escultura y 
9 > ’ 3 > a 9 J 
pintura. Intercambios y trasvases visuales en la plastica barroca granadina”, en, CRUZ CABRERA, José 
Policarpo: Arte y cultura en la Granada renacentista y barroca. Relaciones e influencias, Universidad de 
Granada, Granada, 2014, pp. 53-90. 
15 E : È E E . = er IT. 
Aunque no hemos podido localizar la fuente grabada del episodio, todo parece indicar que debié de existir. 


" ANDRÉS ORDAX, Salvador: Arte e iconografia...op., cit, pp. 189-191. 
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aspecto y la textura del áspero tejido ordinario de lana. En todos los casos coincide en retratar a 
san Pedro con el rudo y áspero hábito de estameña propio de la orden franciscana, insistiendo 
además a través de una sobria pero muy certera, convincente y verista policromía que juega con 
los tonos pardo-grisáceos, en representar los remiendos para aludir así de modo claro a la 
pobreza y extremada austeridad tanto de la orden como del propio personaje, elementos 
recurrentes en los procesos de canonización. “Pal como se ha señalado, este tratamiento en la 
policromía del hábito procede de Cano, pero Mena lo lleva a un escalón superior al 
incorporar/introducir el detalle distintivo de los grandes remiendos a partir de su excepcional San 
Francisco de la catedral de Toledo convirtiéndose a partir de entonces en un elemento 
característico de su estilo”. 

De modo general la larga serie de san Pedros de Alcántara se divide en dos tipos, 
aquellos ejemplares en los que le representa sin la capa corta o manto propia de la descalcez 
franciscana sobre los hombros, y los que si la llevan. La introducción de este detalle quizá se 
deba a la proliferación de su imagen tras la canonización en 1669”. Entre los primeros se 
encuentran los del Museo Nacional de Escultura de Valladolid, convento de San Antón de 
Granada, Museo Marés de Barcelona o el de la parroquia de Santiago en Montilla. La obra que 
nos ocupa pertenece al segundo grupo, en el que se incluyen las versiones del Museo de Bellas 
Artes de Cleveland, el convento trinitario de San Ildefonso de Madrid, el de colección particular, 
el del Museo Nacional de Arte de Cataluña, o el que ha figurado recientemente en el comercio 
madrileño, repitiendo el detalle del doblez de una de las puntas de la capa hacia atrás”. 

Como en el resto de versiones, destaca el profundo sentido naturalista y expresivo del 
rostro, así como del estudiado juego de plegados y arrugas del hábito, que imitan el efecto 
producido en la tela por el cordón ajustado a la cintura y por la torsión del cuerpo y la posición 
sedente. Es característico la talla del marcado pliegue en V del pecho, de carácter quebrado, que 
se prolonga de manera ondulante en el resto del hábito jugando con los intensos valores plásticos 


del claro-oscuro y confiriendo un efecto más dinámico a la figura, como en el San Francisco 


” ROMERO TORRES, José Luis: “San Pedro de Alcántara”, en Pedro de Mena, op. cit, p. 152; 
http://www.collcortes.com/art.php 

* Ibid., pp. 152-158. 

* Alcalá subastas, 14-15 de diciembre de 2017, lote, 981. 
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recientemente vendido”. Este tipo de plegados resultan muy cercanos también a los del San 
Diego de Alcalá del Museo de San Diego o a los de aspecto “húmedo” que presentan algunas de 
sus Inmaculadas, como las del arzobispado de Granada, colección particular, iglesia de san 
Nicolas de Murcia, iglesia de San Antolín de Tordesillas o la del real monasterio de Carmelitas 
Descalzas de Santa Teresa de Jesús en Madrid. Dentro del reducido número de grupos 
escultóricos conocidos de Mena”, hay que mencionar por las estrechas similitudes estilísticas y 
formales con este San Pedro, la Virgen con el niño de la iglesia de Purchil en Granada, pero 
sobre todo la Aparición de la Virgen a San Antomo de Padua del Museo de Málaga. En esta 
última obra se puede apreciar con claridad en la figura de la Virgen la proximidad compositiva, 
técnica, estilística y conceptual. En cuanto a la policromía de las carnaciones, es característico de 
Mena la preferencia por el tipo de carnación mate con tonos cerúleos o rosados que aumentan la 
expresión e incide en el realismo”. 

A pesar de las limitaciones que el tema imponía, Mena hace gala de una gran 
profesionalidad, originalidad y capacidad creativa en sus diferentes ejemplares de San Pedro de 
Alcántara, al introducir en todos ellos pequeñas variantes que los individualizan, evitando así caer 
en la mera repetición mecánica seriada, al igual que hace también en sus Ecce Homo y 
Dolorosa”. Se puede apreciar en los ligeros cambios en las poses y posturas (de los que 
obviamente este San Pedro es el mejor ejemplo), pero sobre todo en la marcada autonomía de 
los rostros, que parecen evolucionar en la edad aparentada por el santo, al que vemos envejecer y 
arrugarse en las diversas versiones. 


Se conocen un buen número pinturas que representan esta iconografía concreta de la 
confesión. Mucho menos numerosos son los ejemplos escultóricos, que los especialistas habían 
ya considerado de la escuela de Pedro de Mena a partir de un original no conocido hasta ahora. 
Aunque de inferior calidad, repiten fielmente este modelo del maestro. Entre ellos el más 


cercano es el que se conserva en la iglesia de Santo Domingo el Real de Toledo. Otro hay en la 


” http://www.collcortes.com/art.php 

* Véase por ejemplo últimamente GARCÍA LUQUE, Manuel: “Don Luis de Guzmán, contador del duque de 
Medinaceli, y el Lavatorio de Pedro de Mena”, Anuario del Departanento de Historia y Teoría del Arte, 25, 
2013, pp. 61-74. 

” SANCHEZ-MESA, Domingo: Técnica de la escultura policromada granadina, Granada, 1971, pp. 155-167. 

* GILA MEDINA, Lázaro: Pedro de Mena, op. cit, pp. 127-129; PALIZA MONDUATE, Maite: “Dos obras 
inéditas de Pedro de Mena...”, op. cit, p. 81. 
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casa madre de las hermanas de la Compañia en Sevilla y otro de mayor tamaño en la ermita de 
Bembibre de León considerado como de escuela napolitana. A ellos cabe añadir el grupo en el 
que el santo está sentado en un sillón, conservado en el convento de jerónimas de Madrid y 
también relacionado con Mena”. 

Uno de los aspectos más sugerentes en relación con esta obra es el de la identificación 
del encargo y su procedencia malagueña. Para ello hay que remontarse al Madrid de 1562, más 
de un siglo antes de su ejecución, donde nace Gregorio López Madera, hijo del médico de 
Carlos V y Felipe II°. Famoso jurista, catedrático de la universidad de Alcalá, caballero de la 
orden de Santiago, oidor del consejo de Castilla con Felipe III y Felipe IV, su faceta más 
conocida es la de escritor, con su famosa obra Excelencias de la Monarchia y Reyno de España. 
Era también un pintor aficionado, amigo del pintor y tratadista Vicente Carducho. Reunió una 
magnífica colección de pintura con obras de Rafael, Tiziano y Bassano. Su posición y cargos en 
la corte le permitieron tratar a los personajes más destacados de su época como Quevedo, 
Lerma, Olivares, y por supuesto los reyes Felipe III y Felipe IV. Su obra £xcelencias tuvo como 
objeto entre otros la legitimación de la supremacía de la España católica frente a la Francia de 
Enrique de Navarra. Esta promoción del carácter católico español, le llevó a dedicar un libro a 
los santos de Granada y sus reliquias, así como a destinar sumas de dinero y tomar parte activa en 
el proceso para la canonización de Santa María de la Cabeza. También escribió un postulado en 
defensa de la Inmaculada Concepción, causa compartida por la orden Franciscana. Su apoyo a la 
orden fue también material, y en 1624” cedió bienes y terrenos para la fundación de un convento 
franciscano en Granada. Murió en 1649, con casi noventa años. Gregorio López Medera casó 
dos veces. La primera con doña Baltasara Godínez, con la que tuvo tres hijas. La que ahora nos 
interesa es doña Isabel de Madera Godínez que casó a su vez con Juan Manrique de Lara. De 
este matrimonio nació Antonio Manrique de Lara y Madera, señor del mayorazgo de Cazalla 


(1619- ca. 1688)” y poseedor también del mayorazgo de su abuelo Gregorio López Madera. 


* ANDRÉS ORDAX, Salvador: “Iconografía...”, op. cit, p. 310; ANDRÉS ORDAX, Salvador: Arte e 
ICONOgTalía..., op. cit, pp. 189-192. 

* Véase GARCIA BALLESTEROS, Enrique, MARTINEZ TORRES, José Antonio: “Una historiografia en 
tiempos de Felipe II. Las Excelencias de la Monarchia y Reyno de España”, en MARTÍNEZ MILLÁN, José 
(dir.): Felipe IT (1598-1998), Europa dividida, la monarquía católica de Felipe IT, Madrid, Parteluz, 1998, tomo 
4, pp. 149-169; MARTINEZ TORRES, José María: Esclavos Imperios y Civilización (1555-1778), CSIC, 
Madrid, 2010, pp. 81-90. 

* CARRASCO TERRIZA, Manuel Jesús: Santuarios Marianos de Andalucía Oriental, Madrid, 1998, p. 118. 

” El inventario de bienes es de 1688, por lo que su fallecimiento debe situarse en torno a esa fecha. 


CARRASCO TERRIZA, Manuel Jesús: op. cit. 
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Tras haber seguido a su abuelo desde la infancia, a la muerte de este en 1649, Antonio 
Manrique de Lara se instala en Malaga por tener ahi su mayor patrimonio heredado de su padre, 
señor de la Casa Cazalla. Fue teniente alcalde de las fortalezas de Malaga (recordemos que Pedro 
de Mena fue nombrado alcalde de la fortaleza de Gibralfaro en 1678) y mantuvo estrechas 
relaciones con la orden franciscana como lo habfa hecho su abuelo. Al parecer, este personaje 
fue amigo personal de Pedro de Mena. El inventario de sus bienes fechado en 1688 testimonia 
que conservaba cinco obras del artista en su casa, el palacio de Buenavista (actual museo Picasso), 
entre ellas una Santa Teresa y un San Pedro Alcántara junto a una Dolorosa, San Antonio de 
Padua y un San Francisco de Paula”. La enumeración seguida de las obras en el documento deja 
dudas en cuanto a la relación de ambas imágenes. Sin embargo, el testamento de su nieto 
Fernando Chacón Manrique en 1731 aclara “ítem declaro que tengo en mi poder el oratorio y 
alhajas de que se compone, que pertenecen al mayorazgo del Sr. D. Gregorio López Madera, y 
por agregación que hizo a dicho mayorazgo mi abuela la Sra D* Inés Collado, por su testamento, 
de dos hechuras de San Pedro de Alcántara y Santa Teresa de Jesús de mano de Pedro de 
Mena””. De la mujer de Antonio Manrique de Lara, Inés Collado Pacheco, descrita por Luis 
Salazar y Castro como “de ilustre calidad”, solo sabemos que en 1655 su marido consiguió que el 
adosado convento de San Agustín derribara un muro para facilitar el acceso de su mujer a la 
iglesia directamente desde su jardín. Es ella quien, seguramente ya viuda, agrega la composición 
de San Pedro Alcántara confesando a Santa Teresa al mayorazgo de su marido. 

Así pues, quizá el encargo atendiera al deseo de Antonio Manrique de Lara de celebrar 
la canonización de otro santo español manteniéndose fiel al legado de su abuelo de exaltar las 
grandezas católicas del remo de España. Por otra parte, conviene recordar también que su hija 
menor profesó en un convento de carmelitas descalzas, con lo que el matrimonio debió ser muy 
devoto de Santa Teresa. A este respecto, hay que señalar asimismo que la historia de la familia 
está relacionada con la propia santa de Ávila. Gregorio López Madera había casado por segunda 
vez con doña Paula Porcel Peralta. Esta señora era viuda desde 1598 del capitán Álvaro Cepeda 


de Ayala, pariente de santa Teresa, con el que había tenido entre otros a don Luis Cepeda de 


* ROMERO TORRES, José Luis: “El artista, el cliente y la obra de arte”, en Pedro de Mena y Medrano. II 
centenario de su muerte (1628-1688), Cat. Exp., Málaga, 1989, pp. 104-105. 

* LLORDEN, Andrés: “El imaginero y escultor granadino Pedro de Mena y Medrano. Notas y documentos del 
archivo notarial malagueño”, La Ciudad de Dios, 1955, 168, p. 375; LLORDEN, Andrés: Escultores y 
entalladores malagueños. Ensayo histórico documental, siglos XV-XIX: datos inéditos del Archivo de 
Protocolos para la historia del arte de la ciudad de Málaga, Ávila, 1960, pp. 155-156. 
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Ayala Peralta (nacido hacia 1591), que debió vivir con su madre y su padrastro Gregorio López 
Madera buena parte de su vida. López Madera y Paula Porcel no tuvieron hijos y la partición de 
los bienes del matrimonio debió ser complicada al no haber hijos del mismo, pero si herederos 
de enlaces previos”. 

María Manrique de Lara, hija mayor de Antonio Manrique de Lara e Inés Collado 
Pacheco, será quien herede el mayorazgo de Madera y el de Cazalla, fusionándose con el de su 
marido, Fernando Chacón y Enríquez, primer conde de Mollina, y de ahí pasará al hyo de 
ambos, Fernando Chacón Manrique, en cuyo citado testamento de 1731 aparecen recogidas las 
esculturas. 

A partir de 1732 se pierde la pista. Lo más probable es que un descendiente de la familia 
Mollina acabará donando la imagen a una institución religiosa malagueña a lo largo del siglo 
XIX, como en el caso de la Dolorosa que figura como Nuestra Señora de las Angustias en el 
mencionado inventario de Antonio Manrique de Lara de 1688, identificada con la donada por la 
X condesa de Mollina a la iglesia de la Victoria”. 

Málaga sufrió el asedio de las tropas napoleónicas y posteriormente fue saqueada y 
castigada (1810-1812)” afectando gravemente su patrimonio, que se dispersó y redujo todavía 
más con la desamortización de Mendizábal” (1836). Pero nada provocó mayor destrucción que 
la quema de iglesias de mayo de 1931. Aunque dificil de estimar, se sabe de más de 30 obras del 
escultor que se perdieron en los incendios (entre ellas dos de sus obras más conocidas, la Virgen 
de Belén y el Cristo de la Buena Muerta de la iglesia de Santo Domingo, o el San Pedro de 
Alcántara y la Virgen de las lágrimas de la iglesia de los Santos Mártires). Para evitar 
destrucciones y profanaciones de imágenes religiosas, fieles y ciudadanos las salvaguardaron en 
sus propias casas. Fue una práctica generaliza, como en el caso de la imagen de la iglesia de la 
Victoria, que fue hospedada por unos particulares hasta el verano de 1931 y posteriormente 
expuesta en la catedral, por ofrecer mayores garantías de seguridad. La Guerra Civil añadió más 
perdidas”. Es en alguno de estos contextos donde hemos de buscar las condiciones y fechas de 
los siguientes cambios de ubicación y propiedad del San Pedro de Alcántara confesando a Santa 
” Agradecemos profundamente la ayuda del profesor Rafael Girón Pascual (universidad de Córdoba) que 
amablemente nos ha proporcionado esta valiosa información. 

“ ROMERO TORRES, José Luis: “El artista, el cliente...”, op. cit, p. 105. 
© Muy revelador es el informe de Bienes Artísticos de la provincia de Málaga de 1865. 
* Casualmente uno de los inmuebles desamortizados en este periodo fue el convento de San Pedro de 


Alcántara, que fue derribado para levantar en su lugar la actual plaza del Teatro. 
“ Se pueden ver en los informes de pérdidas de obras artísticas en Archivo Histórico Nacional, Causa General. 
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Teresa. Hoy Málaga conserva solo una fracción de las obras que llego a tener del artista, y 
exceptuando una de sus obras cumbre, el coro de la catedral, un buen número de ellas se 
perdieron o dispersaron entre los siglos XIX y XX. De este modo, este San Pedro de Alcántara 
constituye una significativa adición al corpus de Pedro de Mena, destacando por su singular 
iconografía, indudable atractivo estético y excelente calidad formal. 

Otra de las más notables esculturas de Pedro de Mena es su impresionante Santa María 
Magdalena conservada en el Museo Nacional de Escultura de Valladolid. El escultor granadino 
viajó a la corte en 1663. Fue un viaje fructífero pues consiguió el título de escultor de la catedral 
de Toledo para la que ese mismo año esculpió su célebre San Francisco de Asís, que habría de 
tener también una hondísima repercusión posterior. En Madrid los jesuitas le encargaron la 
realización de una Magdalena como penitente destinada a su casa profesa en la capital, que sería 
esculpida al año siguiente una vez de regreso en Málaga. Para llevar a cabo su escultura, Mena se 
inspirò en otra talla de idéntico tema que se conserva al menos desde 1615 en las Descalzas 
Reales, relacionada con la producción de Gregorio Fernández. A estas referencias se podría 
añadir el dibujo de la Biblioteca Nacional, cuya atribución a Cano ha ido variando”. En cualquier 
caso, parece Mena debió conocer la obra de las Descalzas para ejecutar a partir de ella su propia 
versión, consiguiendo crear a partir de ese modelo otra de sus obras maestras más originales, que 
ejercerá una poderosa influencia en los artistas posteriores que abordaron el tema. Mena sublima 
el modelo precedente ahondando en el realismo y el sentimiento ascético y místico tan 
característicos de su obra. 

La creación de Mena tuvo un inmediato reconocimiento contemporáneo como obra 
maestra. Así lo demuestra el hecho de que el propio escultor realizase una versión más pequeña 
de su obra para la capilla de Santa Gertrudis en la iglesia de San Martín de Madrid, tal como 
relata Palomino. Asimismo, en el inventario de la colección de la Condesa de Villaumbrosa de 
1702 figuraba “una Magdalena en su urna de ébano, hechura de Pedro de Mena””. En el 


destruido retablo de la iglesia de la Magdalena de Alcalá de Henares había otra que lo presidía, 


* VÉLIZ, Zahira: Alonso Cano. Dibujos, cat. exp., Madrid, Museo Nacional del Prado, 2001, n° 104, p. 216. 
No se incluye como obra de Cano en el catálogo razonado de dibujos de Alonso Cano de 2011. 

* Véase de modo general la ficha de la obra incluida en Lo sagrado hecho real. Pintura y escultura española 
1600-1700, cat. exp., Valladolid, Museo Nacional de Escultura, 2010, n* 23, pp. 150-153, con la bibliografía 


previa. 
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así como un ejemplar más desaparecido en una iglesia del barrio de salamanca de Madrid”. A 
ellas hemos de añadir la que estaba en la colección Félix Valdés en Bilbao que, a juzgar por la 
fotografía conservada de la Casa Moreno, es de una calidad excepcional y muy cercana a la de 
Alcalá de Henares”. En estas tres últimas se sustituye el tejido de palma por una ajada túnica sin 
mangas que deja totalmente al descubierto el hombro derecho. A partir de dichos precedentes 
que establecen y fijan la iconografía del tema se realizaron diversos ejemplos, coplas y versiones 
con escasas variantes, difundiéndose el modelo tanto a finales del siglo XVII como durante el 
XVIII. Entre ellas destaca el espectacular simulacro de Luis Salvador Carmona en la iglesia 
parroquial de Torrelaguna, en la que el escultor vallisoletano hace alarde de su prodigiosa técnica 
y de su admiración por los modelos de Mena, que repite también en la santa María Egrpciaca del 
Museo Nacional de Escultura, así como en otras obras inéditas”. 

Terminaremos señalando brevemente algunas otras obras méditas de Pedro de Mena. 
Entre ellas dos Inmaculadas que responden a los dos modelos fundamentales que desarrolló a lo 
largo de su carrera, y de los que se conocen también un buen número de ejemplares. Una 
siguiendo el modelo canesco (fig. 3), similar a la del arzobispado de Granada, y la otra su versión 
más personal en la que el amplio manto adquiere un mayor volumen y desarrollo 
ensanchándose notablemente (fig. 4), como en las versiones de la iglesia de San Nicolás de 
Murcia, Museo Sorolla, colección particular, monasterio de madres Carmelitas Descalzas de 
Santa Taresa de Jesús de Madrid, museo de San Antolín de Tordesillas, o la acabada por su 
discípulo Miguel de Zayas para Marchena entre otras. Ambas presentan las características 
estilísticas y técnicas de Pedro de Mena tanto los peculiares rasgos del rostro de forma ovalada y 
expresión seria, nariz respingona y ojos rasgados, como en el tallado de los plegados del manto y 
el pelo en forma de finos mechones largos y delgados de aspecto apelmazado como si estuviesen 


10 


mojados”. Finalmente, aludimos a un Niño Jesús dormido (fig. 5), que ha de ponerse en relación 


” Pedro de Mena y Castilla, op. cit., pp. 10-15 y n° 28, pp. 76-77. 

* Desconozco el paradero de esta obra. 

” En la actualidad preparo un estudio sobre algunas obras inéditas del artista, entre las que figuran otra santa 
María Egipciaca o Magdalena, una bellísima Virgen con el Niño, una impactante cabeza degollada de San 
Pablo, un San Antonio de Padua, o un pequeño San Francisco. 

" GILA MEDINA, Lázaro: Pedro de Mena, op. cit, pp. 85-92; 149-154; ROMERO TORRES, José Luis: 
“Virgin of the Inmaculate Conception”, en Pedro de Mena, op. cit, pp. 92-108; El triunfo de la imagen. 
Tesoros del arte sacro restaurados por la comunidad de Madrid, cat. exp., Madrid, 2015, pp. 221-224. 
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directa con algunas otros de su producción, entre los que destaca el que figura en la Virgen y el 
Niño de la colección Granados, el de la desaparecida Virgen de Belén de la iglesia de Santo 
Domingo, el de la Virgen de Belén del museo catedralicio de Granada, o el del museo del 


Monasterio de Santa Ana de Málaga”. 


Figs 1. y 2. Alonso Cano, San Diego de Alcalá, 1652-1660 ca, colección particular. Fotografía 
cedida por el propietario / Pedro de Mena, San Pedro de Alcántara confesando a Santa Teresa, 
1659-1679 ca, colección particular. Fotografía cedida por el propietario 


" GILA MEDINA, Lázaro: Pedro de Mena, op. cit, pp. 129-138; ROMERO TORRES, José Luis: “Virgin and 
Child”, en Pedro de Mena, op. cit., pp. 60-91. 
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Figs. 3. y 4. Pedro de Mena, Inmaculada Concepción, 1658-1665 ca, colección particular. 
Fotografía cedida por el propietario / Pedro de Mena, Inmaculada Concepción, 1674-1688 ca, 
colección particular. Fotografía cedida por el propietario 


o a oe an Ce RA ? À 


Fig. 5. Pedro de Mena, Niño Jesús dormido, 1665-1675 ca, colección particular. Fotografía 
cedida por el propietario 
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EL ROMÁNICO VIAJERO, DE PALENCIA A ESTADOS 
UNIDOS 


THE ROMANESQUE TRAVELER, FROM PALENCIA TO THE 
UNITED STATES 


CRISTINA PÁRBOLE MARTÍN 
Fundación Santa María la Real del Patrimonio Histórico. España 


parbole6@hotmail.com 


Resumen: Son muchos los ejemplos de nuestro patrimonio que cruzaron el charco y 
acabaron en diferentes puntos de la geografia americana. El objetivo de nuestro trabajo es 
abordar el estudio de dos casos: los dos capiteles de la abadía de Lebanza que se 
encuentra en el Fogg Art Museum en la Universidad de Harvard y otros dos ejemplos 
que custodia el Walters Art Museum en Baltimore. Los capiteles de la abadía de Lebanza 
son los únicos restos que se conservan del pasado medieval del centro monástico. En el 
segundo caso nos enfrentamos a dos capiteles de origen desconocido pero que por su 
tratamiento y técnica podemos relacionar con los talleres de Carrión de los Condes en 
pleno Camino de Santiago y del monasterio de Arenillas de San Pelayo. 


Palabras clave: América, románico, capiteles, monasterio, museo. 


Abstract: There are many examples of our heritage that crossed the pond and ended at 
different points in the American geography. The aim of our work is to study two cases: 
the two capitals of the abbey of Lebanza that 1s in the Fogg Art Museum in Harvard 
University and two other examples that guard the Walters Art Museum in Baltimore. The 
capitals of the abbey of Lebanza are the only remains that are preserved of the medieval 
past of the monastic center. In the second case we face two capitals of unknown origin, 
but because of their treatment and technique we can relate to the workshops of Carrión 
de los Condes in the Camino de Santiago and the monastery of Arenillas de San Pelayo. 


Keywords: America, romanesque, capitals, monastery, museum. 
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INTRODUCCIÓN: EL ROMÁNICO DEL NORTE DE PALENCIA Y EL EXILIO 
AMERICANO 

El norte de Palencia atesora en un radio de 30 kilómetros más de 250 restos 
románicos, lo que la convierte en la provincia con mayor concentración de románico del 
mundo. Sin embargo, es difícil conocer el número exacto de iglesias y monasterios que 
existían en Palencia durante el período medieval. Uno de los episodios más dramáticos 
para la continuidad de los edificios románicos fue la Desamortización de Mendizábal 
acontecida en 1835 y que, como muy bien, resume Gaya Nuño saco a relucir nuestro 


desconocimiento y falta de respeto por el patrimonio: 


“por desgracia, aquélla fue la ocasión de llevar a la práctica toda una generosa mezcla de mala 
educación y de codicia secular de que nunca logramos desasirnos totalmente los españoles. El desprecio de 
todo cuanto ostenta una intrínseca nobleza, el continuado atán de lucrarse con lo que está al alcance de la 
mano, la indiferencia del sello oriental, esa irresponsabilidad de nuestro pueblo, sólo seguro de sí mismo 
cuando puedo solventar una disputa [...J. Pobreza, miseria, pero muy sobre todo, mala educación y 


analfabetismo”. 


Muchos de los monasterios afectados por la Desamortización de Mendizábal 
vieron como sus bienes eran puestos a la venta, los nuevos propietarios aprovecharon 
para negociar todo lo adquirido y sacar beneficio, convirtiendo los diferentes lugares en 
almacenes, establos y graneros. Aquellos antiguos centros monásticos que no fueron 
comprados por ninguna persona o entidad pasaron al más oscuro obstracismo. Es el caso 
del monasterio de Santa María la Real de Aguilar de Campoo, el cual después de cien 
años de ruina, fue recuperado por la Asociación Amigos del Monasterio creado por José 
María Pérez “Peridis”. Sin embargo, otros como el cenobio de El Salvador de Nogal de 
las Huertas continúan en ruinas. 

El panorama que se presentaba era desolador y como indican Merino de Cáceres 


y Martínez Ruiz 


“se precisaba una filosofia de respeto al pasado que en aquel momento no existía [...] Era 
necesario un mínimo nivel cultural en la sociedad, que entonces brillaba por su ausencia, pues los índices 
de analfabetismo eran altísimos. Se requería un organigrama administrativo destinado a la conservación del 
patrimonio que fuera efectivo, pero las nuevas Instituciones creadas para dicho fin, como las Comisiones 
Provinciales de Monumentos, carecían de la capacidad operativa necesaria para desempeñar sus funciones, 
y en la mayoría de los casos no contaban con personal debidamente cualificado para poder desarrollarlas. 
Recordemos que muchas obras fueron desestimadas por cuestiones de gusto; las manifestaciones artísticas 
medievales, por ejemplo, no gozaban de especial aprecio por considerarlas “primitivas”. Es decir, se dio cita 
un cúmulo espectacular de despropósitos que colocó al patrimonio histérico-artistico del país a merced de 


todo aquel que deseara servirse de él”. 


' GAYA NUÑO, Juan Antonio: La arquitectura española en sus monumentos desaparecidos. Madrid, 
1961, p.20. 

* MERINO DE CÁCERES, José Miguel y MARTÍNEZ RUIZ, María José: La destrucción del patrimonio 
español. W.R Hearst: “El gran acaparador”. Madrid, 2014, pp. 32-33. 
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Llegó el momento en el que los comerciantes de antigúedades se “frotaron las 
manos”, la situación era la más idónea para sus intereses y comenzó un gran expolio del 
que pronto se hicieron eco las crónicas de la época. 

Es interesante para nuestro estudio conocer el caso del antiguo monasterio 
premostratense de Aguilar de Campoo. Francisco Simón y Nieto, secretario de la 
Comisión de Monumentos de la Provincia de Palencia, decretó la salida de numerosas 
piezas del monasterio destino el Museo Arqueológico Nacional en Madrid, figurando en 
la documentación como una “donación”. Tal y como señala Hernando Garrido en su 
obra “Escultura tardorrománica en el monasterio de Santa María la Real en Aguilar de 


Campoo (Palencia)”, 


“desde septiembre de 1871 hasta diciembre del mismo año se procede a la retirada de las 
diferentes piezas escultóricas de la abadía de Aguilar [...J. En tales trabajos intervino favorablemente el 


Ayuntamiento de Aguilar el secretario facilitó los embalajes y condujo las esculturas hasta la estación de 


»3 


ferrocarril de Alar del Rey”. 


Las piezas salieron destino a Madrid, una situación a día de hoy entendible 
debido a la ruina que sufrió el monasterio en los años posteriores, pero muchos de los 
restos que quedaron fueron sustraídos con destinos dispares. En 1932 se produce un 
intercambio entre el MAN y el Fogg Art Museum de la Universidad de Harvard, el 
museo español les entrega un capitel doble del claustro. Hernando Garrido señala que 
“no estamos ante un caso de venta encubierta o con visos de legalidad, aquí las piezas se 
expatrían por acuerdo gubernamental”, tal y como ocurrió con las piezas objeto de 
nuestro estudio: los capiteles de la abadía de Lebanza en el Fogg Art Museum de la 
Universidad de Harvard y los dos custodiados en la “The Walters Art Gallery” de 


Baltimore. 


LOS CAPITELES PALENTINOS EN EL EXILIO AMERICANO: DESCRIPCIÓN 
1. Santa María de Lebanza: la gran abadía del norte palentino 

Según un documento del siglo X conservado en el archivo de la catedral de 
Palencia sabemos que el conde Lebeña Alfonso y su mujer donan al abad Gundisalvo 
diferentes términos, iglesias y pueblos dependientes de Lebanza, a cambio de tener un 
lugar en su iglesia en el que descansar finalmente. Se trata del primer testimonio que 
conservamos que haga referencia a la abadía de Lebanza. Miguel Ángel Garcia Guinea 


recoge en su obra el “Románico en Palencia” un texto donde se expone que el obispo 


* HERNANDO GARRIDO, José Luis: Escultura tardorrománica en el monasterio de Santa María la Real 
en Aguilar de Campoo (Palencia). Aguilar de Campoo, 1995, p. 102. 
' Ibídem, p. 103. 


500 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Cristina Párbole Martín 
su proyección en Europa y América 
don Raimundo ofrecerá una serie de indulgencias a todos aquellos que colaboren en la 


ampliación de la abadía de Santa María de Lebanza 


“Proinde talem penitenciarum vestrarum absolotionem perceptum, ex parte der omnipotentis et 
beate Marie Samper virginis, ad cuius honorem predicta ecclesiae ex antiguo fabricata fuit, et modo de novo 
fundata, et etiam ex parte domni Jacinti cardinales, et domni Celebruni toletani archiepiscopi, et domni 
Johannis legionensis episcopi quorum consilio facimus, et Nostra. Quicumque qui in labore pernominati 


dederit, vel precium unius operarii X dies habeat absolutos”. 


Así mismo se conservan dos inscripciones que atestiguan el año en el que se 
produjo la reforma y quién propicio dicha labor. Del edificio al que hacemos referencia 
no se conserva ningún resto pues fue sustituido por un templo neoclásico en tiempos del 
rey Carlos HI. De ahí la importancia como documento en piedra que guardan los dos 
capiteles románicos que se encuentran en el Fogg Art Museum de la Universidad de 


Harvard. En la Enciclopedia del Románico se expone que los dos capiteles proceden 


“del crucero de la iglesia construida por Rodrigo Gustios, pudiendo aventurarse su ubicación en el 


arco que daba acceso a la capilla mayor. Con la reforma del templo fueron desplazados y colocados, según 
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Porter, en un arco del ángulo noroeste del nuevo edificio”. 


Desde el punto de vista iconografico los temas recogidos en los dos capiteles son 
habituales en el romanico palentino. En el primero de ellos encontramos la escena 
conocida como “Las tres Marfas ante el sepulcro” (Fig. 1), que rastreamos en la ermita de 
Santa Cecilia de Vallespinoso de Aguilar o en la iglesia de San Cornelio y San Cipriano 
de Revilla de Santullán. En el capitel de Lebanza encontramos a dos de las Marías tras el 
sepulcro mientras que la tercera se sitúa en el lateral derecho; llevan amplios ropajes, sus 
cabezas cubiertas y en las manos veladas portan los oleos sagrados. El ángel que las 
anuncia que Jesús ha resucitado se sitúa a la izquierda del sepulcro, su tamaño es menor y 
con su dedo indica hacía la tumba que conserva una inscripción en su tapa donde se 
puede leer “SIMILE: SEPULCRO: DN: gAdO”. En el lateral izquierdo, tras el ángel, 
observamos un personaje barbado que porta un instrumento. Completa el capitel, la 
inscripción que encontramos en el cimacio, “ISTO : ARCO : FECT : ROdRICVS : 
GVSTIVT': VIR : VALdE : bONV (9) : (M) ILITE ORATE PRO ILO’. 

En el siguiente capitel aparece representado el Maiestas Domini (Fig. 2), Cristo 
aparece en su mandorla rodeado de los Tetramorfos, pero lejos de la imagen de un 
Cristo que infunde terror en actitud de bendecir, nos encontramos con una posicién 
diferente en la que Juan, en su forma de aguila, y Mateo, como angel, agarran sus 
muñecas. En los laterales del capitel encontramos a cuatro personajes que portan en sus 


manos los instrumentos de la pasión de Cristo: cruz, clavos y lanza. Dicha representación 


* GARCÍA GUINEA, Miguel Ángel: £l románico en Palencia. Palencia, 1975. p. 156. 
"VV.AA.: Enciclopedia del Románico. Palencia. Tomo II. Aguilar de Campoo, 2002. p. 556. 
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ha sido comparada con la que se encontraba en el monasterio de Santa María la Real de 
Aguilar de Campoo, actualmente en el Museo Arqueológico Nacional en Madrid. El 
capitel de Aguilar (Fig. 3) muestra a Cristo triunfante en la parte central con los brazos 
levantados mostrando sus llagas en las manos y en los pies. La túnica le cae por el costado 
dejando a la vista el agujero de la lanza, pequeños detalles que no se perciben en el 
capitel de Lebanza. El Cristo de Aguilar no lleva mandorla y cambia a los Tetramorfos 
por una serie de ángeles que al igual que el capitel de Lebanza portan los instrumentos de 
la Pasión. Sin duda, la representación de Aguilar es una evolución del tema expuesto en 
la abadía de Lebanza, conexión que trataremos más tarde. Al igual que el capitel de las 
tres Marías en el cimacio encontramos una inscripción en la que se puede leer: 
“PETRVS CARO PRIOR (QECIT ISTA ECCLESIA L DOMVS L CLAVSTRA L 
OMA AB E FUDAT ERA MCCANIIT. 


2. Dos capiteles de origen desconocido 

En el primero de los capiteles que encontramos en la “The Walters Art Gallery” 
de Baltimore se recoge una escena de lucha (Fig. 4), el guerrero situado a la derecha ha 
desaparecido prácticamente pero podemos reconocer ciertos detalles como el escudo de 
cometa que porta. El soldado de la derecha, mejor conservado, lleva en sus manos un 
escudo de rolea. Ambos visten amplios ropajes, y ante la falta de cota de malla podemos 
observar que el guerrero situado a la izquierda cubre su cabeza con un casco. Unido a la 
presencia del segundo capitel que ahora explicaremos detalladamente y poniendo en 
relación ambas escenas podemos decir que nos encontramos ante una ordalía o “juicio 
de Dios”. En este capitel asistimos a lo que conocemos como una “lucha de villanos” por 
eso los combatientes no llevan cota de malla y se defienden con armas rudimentarias, 
lejos de otras imágenes de luchas entre guerreros donde podemos ver a estos 
perfectamente equipados con lanzas, espadas, escudos, cota de malla y caballos. En este 
enfrentamiento al que se llega tras una acusación grave, los luchadores combaten 
buscando el juicio de dios o algún designio divino. A la hora de llevar a cabo este acto se 
seguía toda una ceremonia en la que se elegía a un acompañante que actuaría como 
testigo. Muchos de estos actos se realizaban ante la puerta de las iglesias, al igual que otras 
actividades de la vida cotidiana, y así quedaron reflejados como podemos observar en la 
portada de la iglesia de Nuestra Señora de la Asunción en Perazancas de Ojeda o en la 


iglesia de Santiago de Carrión de los Condes. 
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En el segundo capitel observamos a dos personajes que visten amplios ropajes y 
que introducen una de sus manos en la boca de un animal (Fig. 5). Esta escena la 
podemos interpretar como otra prueba de justicia; en el anterior capitel la prueba se 
reduce a un combate en el que el designio venía marcado por el ganador del 
enfrentamiento y aquí, como tal vez aludiendo a la boca de la verdad clásica, los dos 
involucrados en el acto introducen sus manos esperando una señal. Si nos fijamos en el 
personaje situado a la izquierda del capitel vemos que sujeta en su mano una especie de 
paño, tal vez dicha prueba de justicia se produzca tras un suceso de adulterio en el que el 


marido engañado y el amante se someten a juicio divino. 


LOS CAPITELES PALENTINOS EN EL EXILIO AMERICANO: IMPORTANCIA 
Y TRASCENDENCIA 

Como ya indicábamos en líneas anteriores, los temas representados en la abadía 
de Santa María de Lebanza son muy comunes en el románico de la provincia de 
Palencia. Las comparaciones estilísticas nos permiten observar una correlación con las 
figuras de los apóstoles que hallamos en la portada de la iglesia de San Juan Bautista de 
Moarves de Ojeda. Mismo rictus serio, mismos rasgos marcados, misma rectitud en la 
cabellera y mismo trabajo de los pliegues de la ropa; idénticas formas que podemos 
rastrear en otros edificios palentinos como Zorita del Páramo, Dehesa de Romanos o 


Gama. Asi se refiere García Guinea al maestro de Lebanza 


“quizás fuese un escultor de los que trabajan en San Andrés de Arroyo y monasterio de Aguilar, lo 
mismo que el maestro de la portada de Moarves. El escultor de la portada de Arenillas de San Pelayo, toma 
un poco por modelo el de Santiago de Carrión, pero por la talla angulosa, profunda, cortante, se puede 


alinear con el maestro de Lebanza”. 


Por ello Guinea sitúa al maestro de Lebanza dentro de una escuela “indigena” 
influida por los talleres que se están desarrollando en el monasterio de San Andrés de 
Arroyo, con iconografía vegetal; y el monasterio de Santa María la Real de Aguilar de 
Campoo con raíces francesas. La escuela heredera de este maestro dejará su huella en 
Arenillas de San Pelayo, convirtiéndose en una de los talleres más importantes en la 
configuración del románico palentino. Las inscripciones que acompañan sendos capiteles 
y que se sitúan en los cimacios constituyen un documento muy valioso. Por un lado, 
podemos conocer que fue Rodrigo Gustios quien hizo el arco triunfal de la iglesia, es 
decir fue él quien pago los capiteles que lo decoran, un dato interesente que nos ayuda a 


dar nombre a esos promotores tan desconocidos en el románico. Por otro lado, sabemos 


"GARCIA GUINEA, Miguel Ángel: El románico en..., op. cit., p. 40. 
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que fue en el año de 1185 (era MCCXXIII) cuando se reformó la iglesia y el claustro por 
parte del prior Petrus Caro. Estos datos son muy importantes porque permiten situar la 
realización de los capiteles en una fecha concreta, algo complicado de conseguir en otros 
casos donde no encontramos referencias cronológicas. 

En el segundo caso nos enfrentamos a dos capiteles de origen desconocido pero 
que por su tratamiento y técnica podemos relacionar con los talleres de Carrión de los 
Condes en pleno Camino de Santiago y del monasterio de Arenillas de San Pelayo. La 
portada de Arenillas es una de las más interesantes y completas del románico de Palencia, 
destaca la arquivolta central compuesta por 18 figuras: músicos, oficios, bailarinas, etc. 


Miguel García Guinea señala que 


“la talla de la portada es muy angulosa y profunda, pero realizada con indudable maestría. Por su 
~ es ES 


técnica y la gran exofialmia de los rostros humanos nos hace relacionar al maestro de Arenillas, muy 
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íntimamente, con el escultor de Lebanza y Dehesa de Romanos, a cuyo grupo pertenece indudablemente”. 


Podemos intuir una influencia francesa pero modificada y adaptada por un taller 
que presente en Lebanza se mueve por zonas más alejadas. Los temas que aparecen 
recogidos en estos capiteles desconocidos se repiten de nuevo en la portada de Arenillas 
de San Pelayo. Tal vez las formas sean más alargadas en Arenillas, pero el tratamiento de 
los pliegues de la ropa y ciertos detalles son idénticos. Generando otra muestra de la 
presencia de un taller de gran fuerza y vinculado al Camino de Santiago y a centros 


monásticos. 


CONCLUSIÓN: DE ESTADOS UNIDOS A PALENCIA. EL CONOCIMIENTO 
DE NUESTRO PATRIMONIO 

La presencia de estos capiteles en territorio americano no tiene que significar un 
abandono de su importancia para el conocimiento de nuestro románico. En ocasiones 
nos cuesta reconocer el valor que el patrimonio tiene para acercarnos a la historia, el 
románico se convierte en el norte de Palencia en un testimonio perfectamente valido para 
llegar a entender como fue la Edad Media en nuestros pueblos. Los capiteles tallados que 
decoran los templos recogen la mentalidad de los hombres que vivieron a en el siglo XII. 

Los capiteles situados en el Fogg Art Museum de la Universidad de Harvard son 
el único resto románico que nos queda de la abadía de Santa María de Lebanza, uno de 
los centros de mayor poder en el norte de Palencia durante los siglos XI y XII y nos 


ofrecen datos difíciles de encontrar juntos en otros ejemplos del románico palentino. Los 


* Ibídem, p. 246. 
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capiteles custodiados en la “The Walters Art Gallery” de Baltimore constituyen el único 
resto de un edificio que a día de hoy desconocemos. Son capiteles que nos muestran la 
importancia de un foco que extenderà su valor artistico por diversas zonas de la provincia 
y que nos muestra la existencia de unos talleres que no trabajan aislados sino en constante 
comunicación y recepción de influencias. 

Debemos conocer el patrimonio que poseemos porque eso es lo que nos 
permitirá valorarlo, y no debemos olvidarnos de los objetos exiliados que aún estando 
miles de kilómetros siguen siendo parte de nosotros y constituyen documentos 


importantísimos para seguir avanzando en el estudio del románico. 
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Fig. 1. Las tres Marías ante el sepulcro, siglo XII, Abadía Santa María de Lebanza, 
actualmente en Fogg Art Museum de la Universidad de Harvard, Harvard Art Museums 


peur - Ser 
= ata 


Fig.2. Cristo en Majestad, anónimo, iglo XII, Abadía de Santa Marfa de Lebanza, 
actualmente en Fogg Art Museum de la Universidad de Harvard Harvard Art Museums 
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Fig. 3. Cristo triunfante, finales siglo XII, copia en el Monasterio Santa María la Real, 


Cristina Párbole 


Fig. 4. Escena de lucha de villanos, finales del siglo XII, origen desconocido, The 
Walters Art Gallery, Románico Digital 
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Fig. 5. Prueba de justicia, finales del siglo XII, origen desconocido, The Walters Art 
Gallery, Románico Digital 
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UN PALACIO PARA LA CONDESA DE RIPALDA 


A PALACE FOR THE RIPALDA’S COUNTESS 


MARIÁNGELES PEREZ-MARTIN™ 
Universitat de Valencia. España 


M.Angeles.Perez-MartinQuv.es 


Resumen: En 1967, un singular edificio desaparecía del paisaje urbano de Valencia, el 
palacio de Ripalda. El romántico chateau fue construido en torno a 1890 por expreso 
deseo de la condesa viuda de Ripalda, María Josefa Paulín de la Peña. De estilo 
neogótico se inspiraba en los castillos de Baviera, con un torreón cilindrico cubierto por 
un chapitel cónico y un amplio jardín protegido por un muro almenado. La obra fue 
encargada al arquitecto Joaquín Arnau Miramón, representante del Eclecticismo 
valenciano. Los condes de Ripalda destacaron por su protección a las artes, como 
mecenas y miembros de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia. 


Palabras clave: María Josefa Paulin de la Peña, Joaquín Arnau Miramén, Eclecticismo, 
José Joaquín Agulló Ramón, Real Academia Bellas Artes de San Carlos 


Abstract: In 1967, a singular building disappeared of the urban landscape of Valencia, the 
palace of Ripalda. The romantic chateau was built around 1890 by express wish of the 
countess widow of Ripalda, María Josefa Paulín de la Peña. Its Neogothic style was 
inspired by the castles of Bavaria, with a cylindrical turret covered by a conical spire, and 
a large garden protected by a crenellated wall. The work was entrusted by the architect 
Joaquin Arnau Miramón, representant of Valencian Eclecticism. The counts of Ripalda 
stood out for their protection to the arts, like a patrons and members of the Royal Fine 


Arts Academy of San Carlos in Valencia. 


Keywords: Maria Josefa Paulin de la Peña , Joaquin Arnau Miramén , Eclecticism, José 
Joaquin Agullé Ramén, Royal Fine Arts Academy of San Carlos. 


* Miembro del grupo de investigación VALUART de la Universitat de Valencia. Esta investigación se ha 
desarrollado con una Ayuda del Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte en el Programa de Formaci6n 
de Profesorado Universitario (FPU14/04087). La documentacién de archivo ha sido posible consultarla 
durante la Estancia Breve autorizada de tres meses en el Departamento de Historia del Arte III 
(Contemporaneo) de la Universidad Complutense de Madrid bajo la direccién de la Dra. Estrella de Diego 
Otero, a quien agradezco su atencién. 
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En el mes de agosto del año 1967, un singular edificio desaparecía del paisaje 
urbano de Valencia, el depredador urbanismo expansionista se llevaba por delante el 
palacio de Ripalda. Un romántico chateau construido en torno a 1890 por expreso deseo 
de la condesa viuda de Ripalda, María Josefa Paulín de la Peña. La condesa quiso 
construir su residencia en Valencia, y para ello eligió uno de los huertos que la familia 
poseía entre los Jardines del Real y la Alameda. La propia condesa siguió muy de cerca la 
ejecución de la obra, encargada al arquitecto Joaquín Arnau Miramón, uno de los más 
reputados representantes del Eclecticismo valenciano. 

Los condes de Ripalda destacaron por su protección a las artes, numerosos 
descendientes de la familia fueron mecenas y miembros de la Real Academia de Bellas 
Artes de San Carlos de Valencia. El difunto esposo de Josefa, José Joaquín Agulló 
Ramón, conde de Ripalda, presidió la Academia de San Carlos, quizá influido por su 
madre, una de las primeras académicas de la institución a inicios del XIX. El palacete de 
Ripalda era un edificio romántico sin precedentes en la ciudad de Valencia. Definido 
como capricho de estilo neogótico, se inspiraba en los castillos de Baviera, con su 
singular torreón cilíndrico cubierto por un chapitel cónico y un amplio jardín protegido 
por un muro almenado. Respecto al destino del palacete, durante años se especuló con 
su traslado a Estados Unidos, supuestamente adquirido por un millonario, algo bastante 
improbable tratándose de un edificio de ladrillo. En realidad, su final fue bastante menos 


romántico. 


JOAQUÍN MARÍA ARNAU MIRAMÓN (VALENCIA, 1849-1906) 

El artífice del admirado palacio, o castillo de Ripalda, hoy desaparecido fue 
Joaquín María Arnau Miramón (1849-1906). En la conmemoración del centenario de su 
muerte, el Director de la Escuela de Arquitectura de Valencia, Ignacio Bosch Reig, 


afirmaba que son muchos los que coinciden en calificarlo: 


“como el más importante Arquitecto romántico valenciano”, que desde su planteamiento 
eclecticista, supo aunar dos cuestiones aparentemente enfrentadas: por una parte, la utilización de 
elementos expresivos clasicistas de origen neogriego y medievalista, y por otra, en especial en sus últimas 
obras con un cierto toque ‘Modernista’, la utilización del hierro como nuevo material arquitectónico, con 


aportaciones significativas en la arquitectura valenciana de finales del XIX”. 


En ese mismo encuentro, celebrado en honor del arquitecto valenciano, 


remarcaba esa valoración su bisnieto, el ingeniero Joaquín Arnau Navarro: 


“..es considerado el arquitecto más importante del romanticismo ecléctico valenciano. A él se 


' BOSCH REIG, Ignacio: “Joaquín Arnau Miramón, Arquitecto (1849-1906) en el centenario de su 
muerte”, en ETSAV, Joaquín Arnau Miramón, Arquitecto (1849-1906) en el centenario de su muerte. 
Valencia, 2008, pp. 5-7, p. 6. 
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deben destacados ejemplos de la incorporación del hierro a la arquitectura de finales de siglo XIX y 


algunas de las más innovadoras propuestas en cuanto a diseño y utilización de nuevos materiales”. 


Joaquín María Arnau Miramón estudió en la Escuela de Arquitectura de Madrid 
entre 1871 y 1874. Predominaba entonces en esa escuela la arquitectura ecléctica y los 
primeros ejemplos de aplicación del hierro. Pero, fue durante su estancia en Roma, 
donde adquirió un gusto más culto tamizado de un mayor carácter europeísta. Su 
concepto de la arquitectura introduce la utilidad de lo bello, quizá por su formación 
anterior en Bellas Artes, que le ayudó a concebir la arquitectura como un hecho urbano, 
no algo aislado. Algo que dejó patente en 1884 cuando diseñó, junto a José Calvo y Luis 
Ferreres, el Nuevo Plan General de Valencia y Proyecto de Ensanche. 

Arnau Miramón había nacido en Valencia el 16 de marzo de 1849. A los veinte 
años ingresaba en la escuela de arquitectura de la Real Academia de Bellas Artes de San 
Carlos de Valencia, aunque, tras ser suprimidos los estudios de arquitectura en 1870, se 
marchó a Madrid, donde se titularía en tan solo cinco años. En 1874, es nombrado 
arquitecto de los Lugares Píos de Santiago y Montserrat en la ciudad de Roma, allí 
trabajará en la restauración y conservación patrimonial. Esa estancia le permitió estudiar 
el arte clásico y la arquitectura italiana del momento. Solo un año permaneció en Roma, 
para regresar a Valencia y casarse con su prima Elisa Moles. Con veintiséis años, 
comenzó a trabajar como arquitecto municipal del Ayuntamiento de Valencia, donde 
colaboró con Calvo y Ferreres en el citado proyecto urbano. 

Tras diez años de servicio, renuncia al cargo de arquitecto municipal para 
dedicarse al ejercicio privado, cambio en el que debió influir su relación con la condesa 
de Ripalda’. En las escasas notas biográficas publicadas sobre Arnau Miramón se destaca 
su modestia, “siempre pronto a desaparecer y a disolverse, como alguna de sus obras, en 
estampa de leyenda”. Así sucedió con una de sus más notables arquitecturas, el palacio 
de Ripalda, cuya fama y memoria se ha visto reducida a estampa, a simple postal de 
álbum. El hijo de Arnau Miramón, Joaquín Arnau Moles, también obtuvo el título de 
arquitecto en la Escuela de Madrid en 1916, en la que su padre se había graduado a los 


veinticinco años”. Sin embargo, el hijo no siguió la estela del padre, sino que trabajó como 


? ARNAU NAVARRO, Joaquin: “Joaquín María Arnau Miramón, Arquitecto (1849-1906)”, en ETSAV, 
Joaquin Arnau Miramón, Arquitecto (1849-1906) en el centenario de su muerte. Valencia, 2008, pp. 17-23, 
p. 17. 

* Ibídem, p. 18. 

' ARNAU AMO, Joaquin: “Joaquin Arnau Miramón (1849-1906) en el centenario de la muerte del 
arquitecto”, en ETSAV, Joaquín Arnau Miramón, Arquitecto (1849-1906) en el centenario de su muerte. 
Valencia, 2008, pp. 9-16, p. 10. 

° Ibidem, p. 10. 


511 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Mariängeles Pérez-Martín 
su proyección en Europa y América 

funcionario en el Catastro. Aunque como hemos señalado, Arnau Miramón comenzó su 
formación en Bellas Artes en Valencia, acabó siendo arquitecto-ingeniero por la de 
Madrid. No obstante, en 1893, obtuvo el reconocimiento en su tierra al ser nombrado 
académico de número por la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia. 

Tras su paso por el ayuntamiento, comienza su labor arquitectónica en Valencia, 
con pocas pero escogidas obras, entre ellas destaca el conocido como Pasaje Ripalda, una 
galería comercial que unía la calle de Moratín con la plaza del Ayuntamiento actuales, en 
pleno centro. Antiguamente la galería vinculaba la plaza de la Pelota” con la bajada de San 
Francisco; entre ambas fachadas, hoy muy alteradas, se extendía un amplio pasaje 
cubierto de armadura metálica abovedada con placas de cristal. El diseño de las fachadas 
y los planos del pasaje se conservan en el expediente del Archivo Histórico Municipal de 
Valencia”. Otra de sus obras destacadas fue la Casa Sancho en la calle de la Paz esquina 
Comedias, con su notable mirador urbano de planta poligonal. Aunque su primera obra 
en Valencia había sido la reforma de la fachada norte de la iglesia del convento del Pie de 
la Cruz, luego también diseñó un altar de estilo bizantino para la iglesia de San Esteban. 

Poco después, por encargo del Conde de Trigona, realizó uno de sus trabajos 
más destacados y conocidos, el Salón de Racionistas, en la calle Blanquerías, para el 
reparto benéfico de raciones de comida a los pobres. También proyectó la Casa Social 
del Círculo Valenciano para la que diseñó un pórtico de ojivas cerrado por cristaleras y 
dos torreones de estilo neogótico”. En 1887, inicia la restauración de un antiguo convento 
para instalar allí el colegio de monjas de Jesús y María. Es en esos años cuando comienza 
su relación con la condesa de Ripalda que le encarga importantes obras: por un lado, el 
citado pasaje y, por otro, un palacio residencia para ella, ubicado en la Alameda de 
Valencia. 

Ya en su etapa madura, proyectará el palacio del marqués de Castellfort o de 
Fuentehermosa, calificado como la muestra más depurada de su estilo ecléctico y 
académico, con amplios miradores de planta poligonal en los ángulos de la fachada y 
torres coronadas por cúpulas”. Destaca su zaguán con la escalinata de mármol iluminada 
por la luz cenital de una claraboya. Fuera de Valencia, son relevantes sus restauraciones 


del coro de la Catedral de Segorbe y del Palacio Ducal de Gandía. En 1904, diseñó otro 


° Precisamente, en el número 5 de la plaza de la Pelota tenían su residencia familiar los condes de Ripalda. 
BOIX, Vicente: Manual del viajero y guía de los forasteros en Valencia. Valencia, 1849. 

” AHMV (Archivo Histórico Municipal de Valencia), Policía Urbana, 1899, c. 174, Exp. 71, Pasaje Ripalda. 
* ARNAU NAVARRO, Joaquín: “Joaquín María...”, op. cit., p. 20. 

° ARNAU AMO, Joaquín: “Joaquin Arnau...”, Op. cit., p. 14. 
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importante proyecto, el convento dominico en la calle Cirilo Amorós, con una iglesia 
neogótica sin apenas concesiones modernistas que, lamentablemente, no pudo dirigir; 


pues murió en Godella, Valencia, el 8 de septiembre de 1906, a los 57 años de edad". 


EL CONTEXTO ARQUITECTÓNICO DEL ECLECTICISMO 

La obra de Joaquín Arnau Miramón se inserta en un contexto de gran dinamismo 
en la ciudad de Valencia durante la segunda mitad del XIX, una época de transformación 
urbana tras los procesos de desamortización de numerosos conventos en la ciudad. Se 
abren nuevas calles y plazas, mientras se construyen jardines y fuentes, se pavimenta la 
ciudad y se extiende la iluminación. Arnau Miramón forma parte de una generación de 
arquitectos que introdujeron el hierro en la estructura de sus edificios, conjugando el 
saber tradicional histórico con las nuevas técnicas constructivas. El eclecticismo vino a 
cubrir unas necesidades estéticas en nuevas tipologías de edificios que precisaban 
significados. Bancos, estaciones de ferrocarril, instituciones benéficas o centros 
comerciales hallaron su forma y expresión en esa combinación de estilos bajo la 
gramática del eclecticismo. 

Una generación que buscaba la utilidad de los elementos históricos para rescatar 
los ideales asociados y aplicarlos de manera funcional. Con actitud moderna, asimilaban 
los nuevos materiales integrando uno o varios lenguajes históricos en una coexistencia 
que buscaba dar respuesta a la necesidad arquitectónica de una sociedad moderna. Quizá 
por eso fue un periodo de gran debate, congresos, revistas y academias trataron de definir 
el rol del arquitecto en una sociedad en plena ebullición transformadora. Buen ejemplo 
de esa fusión entre historia y arquitectura del hierro es el Salón de Racionistas, encargado 
por una asociación con el objetivo de repartir allí sus beneficencias. Levantado en el 
barrio del Carmen, apostaba por exhibir en el interior de la amplia nave tipo hangar toda 
su estructura metálica desnuda. Mientras, en su afán integrador urbano, la fachada 
ecléctica de ecos medievales fusionaba el neogótico y el neorománico, dos estilos usuales 


en edificios de carácter religioso y asistencial”. 


EL PALACIO DE RIPALDA 
El palacio de Ripalda fue como indicábamos un edificio romántico sin 


precedentes en la ciudad, construido entre 1889 y 1891, recreaba un chateau francés. 
” ARNAU NAVARRO, Joaquin: “Joaquin María...”, Op. cit., p. 23. 
" DIAZ SEGURA, Alfonso: “Joaquin M.* Arnau i Miramón: el Salón de Racionistas de Valencia (1886)”, 


en ETSAV, Joaquin Arnau Miramón, Arquitecto (1849-1906) en el centenario de su muerte. Valencia, 
2008, pp. 45-48. 
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Estuvo ubicado en la Alameda, en lo que hoy es la plaza de la Legión Española, y fue 
derribado en 1971. Se trató de un encargo de María Josefa Paulín de la Peña, condesa 
viuda de Ripalda, para residencia privada. El edificio, con aspecto de castillo, tenía un 
cuerpo central cubierto por un tejado de gran pendiente y otros tres volúmenes más 
pequeños. Lo más llamativo era su alta torre con remate cónico. Los muros eran de 
ladrillo visto con sillería labrada en cornisas, vanos y barandas. En este caso, el lenguaje 
elegido fue goticista, pero aplicado con esa libertad ecléctica que conjugaba a la 
perfección su aspecto fortificado con un juego de volúmenes y proporciones que daba 
gran armonía al edificio. 

Un auténtico castillo con torres almenadas, vanos ojivales y mansardas. A pesar de 
existir multitud de imágenes, postales, fotografías, dibujos o estampas con vistas del 
edificio desde diferentes puntos, en las cuales se aprecia la estructura externa por todos 
sus ángulos, no conocemos imágenes de su interior. Más allá de la escalinata de acceso 
donde se retrataba la familia para la prensa con motivo de alguna celebración. Si bien, en 
la iglesia parroquial de Fontanars dels Aforins (Valencia) aún se venera, alojada en la 
hornacina del altar, una imagen de talla de Sant Josep que procede del derribo del 
palacio. Tampoco ha sido posible acceder al expediente municipal de construcción de la 
vivienda, ni siquiera al expediente de derribo del edificio, mucho más reciente. 
Lamentablemente, toda la documentación concerniente al palacio está hoy desaparecida, 
según confirma el personal técnico del Archivo Histórico Municipal del Ayuntamiento de 
Valencia. Es significativo que no se conserven documentos sobre el palacio, cuando el 
expediente del pasaje Ripalda, que se construyó exactamente el mismo año, encargado 
por la condesa de Ripalda al mismo arquitecto, sí está entre la documentación del citado 


archivo. 


LA CONDESA DE RIPALDA 

María Josefa Paulín de la Peña era hija de Roque de Paulín Quijano, teniente 
coronel retirado y diputado provincial, y de María de la Peña. En 1849, la familia residía 
en la plaza de las Barcas, número 30, de Valencia”. Josefa era hermana de María, que 
sería baronesa de Cortes, y también de la que fue esposa del gobernador de Sevilla, señor 
Dupuy”. Josefa destacó por su cultura y belleza en la sociedad madrileña isabelina, 


incluso la reina Isabel II la distinguió con su afecto. Prueba de esa relación es la carta 


ù BOIX, Vicente: Manual del viajero y gula de los forasteros en Valencia. Valencia, 1849. 
* ANONIMO: “Noticias generales”, La Epoca, 4887, 9-11-1864, p. 3. 
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conservada en el archivo de la Real Academia de San Carlos de Valencia: 


“Bruselas, el 24 de junio de 1850. 

Señora Condesa: 

Será un infinito placer que tendré el gusto de ver y recibir a V. a su señor marido el día que más le sea 
agradable, la hora de las dos será la más si VV. les conviene. Mis recuerdos sinceros para su señor marido y 
reciba mis amistades. 

Isabel de Borbón Infanta de España”. 


La condesa participó en numerosos actos de la Corte, en 1858, según el diario La 
España, estaba entre los invitados al besamanos por el cumpleaños del rey celebrado en 
el palacio de primavera de Aranjuez”. En 1859, junto a los invitados de la diplomacia y la 
alta aristocracia en el baile celebrado en el palacio de Madrid, y en las carreras de 
caballos de Aranjuez. Tampoco faltó a los toros con la reina y otras damas nobles. El 
cronista Mobellán, en el diario La Corona, afirmaba sobre su presencia en el baile de 
trajes de los Sres. Soler que era “digna por su belleza de figurar al lado de aquella lustre 
dama”, pues vestía de época Luis XVI. En los salones del palacio de los duques de 
Fernán-Núñez y sus famosos “chocolates” siempre destacó con su belleza. No faltó a su 
palco en la apertura del Teatro Real en 1888”. También acompañó a los reyes durante su 
visita a Valencia. Y cuando, en 1857, fue nombrado el nuevo obispo de Valencia se le 
recibió con todos los honores en la estación de Alfafar. La estación había sido adornada y 
cubierta por un gran toldo que llegaba hasta la casa cercana de la condesa de Ripalda. La 
fachada de la casa estaba adornada por arcos de mirto y el suelo tapizado de flores, sobre 
el cual se encontraban todos los notables de Valencia felicitando al nuevo prelado”. 

Josefa Paulín estuvo casada en primeras nupcias con el conde de Romrée”, noble 
austríaco hijo del mariscal de campo Carlos Felipe José, conde de Romrée y del Sacro 
Imperio, nacido en Namur, Flandes, que se distinguió en el sitio de Zaragoza. El mariscal 
se había retirado en Valencia como Coronel de ejército, pero se ofreció voluntario y 
actuó de Jefe de Estado Mayor de la división valenciana durante los sucesos de 1808. El 8 
de julio de 1803 se casó en Valencia, en la iglesia de Santo Tomas, con Antonia Cebrián 
y Enríquez, hija del coronel del mismo apellido. El matrimonio tuvo tres hijos, de los 
cuales el segundo heredó el título: Antonio Romrée, que se casaría con Josefa. Este 


último fué capitán de granaderos de la Guardia Real Española y Mayordomo de semana 


“ ARASC (Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia), Colección de 
donaciones a la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos, n° 4, Epistolario. 

" ANONIMO: La España, 2784, 15-V-1858, p. 3. 

“ MOBELLAN, S. de: “Variedades”, La Corona, 20-111-1862, p. 3. 

” ANÓNIMO: “Ecos madrileños”, La Época, 13694, 10-X-1890, p. 1. 

" ANONIMO: “Correo nacional”, La Corona, 31-V-1857, p. 6. 

* PALACIOS, A: “El conde de Romrée”, La Hustración militar, 2-V-1908, pp. 135-137. 
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de la reina Isabel II. Se habfa casado primero con una noble italiana de elevada estirpe y 
años después, una vez viudo, contrajo matrimomo en Valencia con Josefa. Juntos 
tuvieron cinco hijos: Enrique Romrée, cuya boda con doña Carmen Yáñez, celebrada en 
su poético retiro de Alfafar en 1877, eclipsó, según La Epoca, las célebres bodas de 
Camacho”. También, Antonio Romrée y Paulín, marqués de Roncali, caballero de la 
Real Maestranza de Granada y diputado electo a Cortes por el distrito de Torrente, 
Valencia, casado en Madrid en 1877 con Cristina de Roncali y Gaviria, desde 1875, 
sucesora de su padre como II marquesa de Roncal: y Grande de España. Josefa fue 
madre de Clotilde, esposa de un noble francés, y de Carlos de Romreé y Paulín, conde 
de Romrée”, quien se casó en 1878 con María del Milagro Palacio, hija del conde de 
Berlanga de Duero. 

Pero el título con el que conocemos a Josefa Paulín de la Peña es el de su 
segundo esposo, el conde de Ripalda, con quien contrajo matrimonio en 1857. José 
Joaquín de Agulló y Ramón de Sentís Sánchez Bellmont y Ripalda, VI conde de Ripalda, 
marqués de Campo Salinas y barón de Tamarit, fue uno de los valencianos más 
destacados de su época. Nació en 1810 en Valencia. Por su posición familiar, gozó de 
una educación y unas relaciones sociales que le dieron acceso a las instituciones más 
relevantes de la época como la Sociedad Económica de Amigos del País de Valencia, la 
Sociedad Valenciana de Agricultura y numerosos comités internacionales. 

De todos los títulos que ostentó, el de conde de Ripalda era el más significativo 
por su linaje y fue por el que quiso ser conocido. La antigúedad del título, heredado de 
su madre, se remontaba al siglo XVII en Navarra. El conde fue promotor y primer 
presidente nacional de la Cruz Roja Española. Militante del partido conservador fue 
elegido diputado a Cortes en 1856 y senador en la legislatura 1864, pero la revolución de 
1868 puso fin a su trayectoria política. Su residencia en París durante los años previos a la 
Restauración le alejaron de la agitada sociedad valenciana y madrileña. También, fue 
Presidente de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos entre 1860 y 1868, una 
institución de la que ya formaba parte su familia desde hacía años. Su abuelo fue 
académico y consiliario, y su madre, Vicenta Ramón y Ripalda, fue una de las primeras 
académicas de Mérito de la corporación valenciana. En el epistolario del conde, 
depositado en el archivo de la Real Academia de San Carlos, se observa que fue un 


hombre preocupado por el arte y la educación. Fue columnista y colaborador del diario 


” ANÓNIMO: “Ecos de todas partes”, La Epoca, 8915, 10-IV-1877, p. 1. 
” AHN (Archivo Histórico Nacional), CONSEJOS, 8986, A.1866, Exp. 639. “Despacho de autorización 
para usar el título extranjero de Conde de Romrée, conservando el carácter de su procedencia, Austria”. 
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El Fénix, sus escritos se dirigían a mejorar la situación agraria propiciando la práctica 
empresarial. En una de las cartas conservadas en la citada donación, se aprecia cómo 
compartía con su esposa sus inquietudes intelectuales. Josefa le escribía al conde 
diciendo: “Sobre el artículo que me has enviado te remitiré la contestación, no sé si hoy 
podré”? 

José Joaquín murió en 1876, sucediéndole en los títulos su hija Dolores Agulló y 
Paulín, nacida en enero de 1865, que, desde 1877, fue VII condesa de Ripalda”. Prueba 
del interés por el arte que heredó de sus padres es la donación del San Juan Evangelista 
del Greco” que Dolores realizó en 1942 a la Academia de San Carlos. La obra estuvo 
depositada durante la Guerra Civil en el Museo del Prado. Acabada la contienda, en 
194.1, su apoderado, José Viché, recogía el cuadro en nombre de la condesa”. Dolores se 
casó en 1890 con Juan de Igual y Garrigós”. Murió en 1942 sin descendencia. Sus 
propiedades pasaron a manos de sus sobrinos, los condes de Berbedel. El título pasaría 
en 1959 a Amalio de Marichalar (abuelo de Jaime de Marichalar, exmarido de la infanta 
Elena). 

Josefa Paulín de la Peña tan solo disfruto cuatro años de su palacete. La condesa 
de Ripalda fallecía, el 2 de octubre de 1895, en París, “a donde había marchado para 
consultar a famosos médicos acerca de la pertinaz dolencia que padecía”. El palacio de 
Ripalda pasó entonces a ser residencia de su hija y heredera Dolores Agulló y Paulín. 
Tras la proclamación de la Segunda República esta huiría de la ciudad. En 1936, cuando 
trasladó el gobierno republicano la capital de Valencia, el palacio abandonado fue sede 
del Ministerio de Comercio. Como indicábamos, la ultima condesa de Ripalda murió sin 
hijos, fue entonces cuando el edificio deshabitado fue cayendo en decadencia. Las 
propiedades familiares recayeron en herencia a sus sobrinos los condes de Berbedel, 


entre cuya descendencia estaría el famoso director de cine Edgar Neville”. 


© ARASC, Donación Ripalda, Carta al conde de Ripalda, Madrid, 31 de diciembre de 1866. 

* AHN, CONSEJOS, 8988, A. 1877, Exp. 2258Bis. Tras acreditar el fallecimiento de su padre don 
Joaquín Agulló y Ramón, sucedido el 20 de abril de 1876. 

* San Juan Bautista, h. 1600 - 1605. El Greco (Domenico Theotocopuli) (1541 - 1614). Óleo sobre lienzo, 
107 x 63.7 cm. N° inv. 499. Firmado: "do menikostheotokopoulos". Museo de Bellas Artes de 
Valencia. Ingresó en el Museo en 1948 por donación de la Condesa de Ripalda a la Academia de San 
Carlos. 

“ AMP (Archivo del Museo del Prado), Restitución de obras, condesa de Ripalda, 1941. 

* AHN, CONSEJOS, 8974, A. 1890, Exp. 86. 

* ANONIMO: “La Condesa viuda de Ripalda”, La Época, 16292, 4-X-1895, p. 2. 

* Edgar Neville Romrée fue conde de Berlanga del Duero, nació en Madrid el 28 de diciembre de 1899, 
en la calle Trujillos. Su padre fue Eduardo Neville y Rivesdalle, un ingeniero inglés que se fue a Madrid por 
trabajo, y su madre era María Romrée y Palacios, hija del conde de Romrée y de la condesa de Berlanga de 
Duero, título que heredó Neville. Vivió en La Granja de San Ildefonso en Segovia, pero pasó su infancia en 
una casa palacio de sus abuelos en Alfafar, donde había residido también la condesa de Ripalda. 
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LOS CONDES DE RIPALDA 

José Joaquín Agulló y Ramón de Sentís, conde de Ripalda, marqués de Campo 
Salinas y barón de Tamarit fue uno de los valencianos más destacados de su época. Tras 
el triunfo del liberalismo, la aristocracia comenzaba a mezclarse con las clases medias y el 
conde de Ripalda fue un buen ejemplo de ello. Se mezcló y confundió con esas clases 
burguesas alcanzando una posición privilegiada en el entramado de poder de la sociedad 
valenciana y española de mediados del siglo XIX. Diversos procesos vinieron a confluir 
para ello: por un lado, su origen familiar le permitió disponer de un patrimonio que no 
se vio afectado por la revolución y los procesos de reconversión; por otro, la posición de 
su familia le permitió una educación y unas relaciones sociales que le facilitaron el acceso 
a instituciones relevantes de la época como la Sociedad Económica de Amigos del País 
de Valencia, la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos, la Sociedad Valenciana de 
Agricultura, el Ayuntamiento de Valencia, el Senado y varios comités internacionales. 
Pero, su faceta intelectual lo proyectó más allá del ámbito local”. 

De todos los títulos que ostentó desde 1817, el de conde de Ripalda era el más 
significativo por su linaje y por el que quiso ser conocido. La antigúedad del título, debida 
al patrimonio heredado de su madre, se remontaba al siglo XVII, procedente de 
Navarra. El patrimonio familiar de tierras los situaba entre los cincuenta mayores 
propietarios. Los otros títulos eran más recientes, el de barón de “Tamarit, concedido en 
1768 a José Vicente Ramón y Cascajares, permitió a los Ramón ser regidores vitalicios 
del Ayuntamiento de Valencia desde 1707 a 1771. El de marqués de Campo Salinas fue 
otorgado a Vicente Sánchez Bellmont en 1790; la tercera marquesa de Campo Salinas, 
Josepa Manuela Sánchez Bellmont Cebrián, se casó en 1772 con Francisco Agulló 
Cebrián, primo suyo. Los Agulló, vecinos de Xativa, eran regidores municipales y 
miembros de la Inquisición. Fue un hijo de este matrimonio quien se casaría con Vicenta 
Ramón de Sentís, condesa de Ripalda y baronesa de Tamarit, y de esa unión nacería José 
Joaquín. 

Los Ripalda eran propietarios de abundantes tierras, la suya era una de las 
fortunas valencianas más grandes, aunque su prestigio social y mayor relevancia lo 
alcanzaron con José Joaquín Agulló. El conde de Ripalda nació en 1810 y fue educado 
en el colegio para nobles de San Pablo. Alcanzó visibilidad pública por su preocupación 


por los problemas agrarios, que le facilitó el acceso a la Sociedad Económica. Al poder 


* CALATAYUD GINER, Salvador; MILLÁN, Jesús; ROMEO MATEO, M.* Cruz: “La noblesa 
propietaria en la societat valenciana del segle XIX: el comte de Ripalda i la gestió del seu patrimoni”, 
Recerques: Historia, economia i cultura, 33, 1995, pp. 79-101, p. 81. 


518 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Mariängeles Pérez-Martín 
su proyección en Europa y América 

municipal accedería de la mano del marqués de Campo, como regidor del Ayuntamiento 
de Valencia desde 1843. Lo cual le situé como candidato al Senado, sin lograrlo. Poco a 
poco, fue dándose a conocer en la capital mientras escribía -fue colaborador en el diario 
El Fénix-, y a finales de los cuarenta fue designado vocal del Congreso General de 
Agricultura. En 1860 accedió a la presidencia de la Real Academia de Bellas Artes de 
San Carlos de Valencia, una institución de la que formaba parte su familia desde hacía 
años. Su abuelo, José Vicente Ramón y de Cascajares, barón de Tamarit, caballero de la 
Orden de Carlos III y regidor del ayuntamiento de Valencia, ya fue nombrado 
académico de Honor en 1783 y, más tarde, en 1797, pasó a formar parte de la Junta 
como consiliario”. También la madre de José Joaquín, Vicenta Ramón, fue una de las 
primeras académicas de la corporación. 

María Vicenta Ramón y Ripalda (1784-1861), V condesa de Ripalda, obtuvo el 
título de académica de Mérito por la Pintura en la Junta Ordinaria del 12 de julio de 
1801”, con tan solo dieciséis años. Fue su padre, entonces consiliario de la academia, 
quien presentó ante los miembros de la Junta una pintura al óleo realizada por ella, que 
“representaba a ‘Nuestra Señora de medio cuerpo”, copia de otra de Don José Vergara 
que posefa Manuel Monfort”. Era hija de Ramona Ripalda Vidarte, nacida en Pamplona 
y fallecida en 1809, que fue IV condesa de Ripalda, y de José Ramén de Sentis y 
Cascajares, I barén de Tamarit, casados en 1782 en Valencia”. Marfa Vicenta contrajo 
matrimonio en Valencia, en 1809, con el marqués de Campo Salinas, José de Agullé y 
Sanchez Bellmont (1780-1824), también consiliario y académico de Honor de San 
Carlos. 

De ese matrimonio nació José Joaquin de Agullé y Ramón, quien se casaría en 
1857 con Josefa Paulin y de la Peña, y juntos serían padres de tres hijas: Maria, Isabel y 
de Dolores Agulló y Paulín. Pero solo esta última sobrevivió, siendo ella la heredera al 
título. El conde de Ripalda fue un hombre preocupado por el arte y por la educación, sus 
escritos se dirigían a mejorar la situación agraria propiciando la práctica empresarial en el 
campo; en su discurso elaboraba una especie de canon de actitud para la élite, el cual 


giraba alrededor de la religión, la educación, el trabajo y la propiedad”. 


” ARASC, Libro de Individuos desde su creación, 1768-1847, p. 8 y 16b*. 

“ ARASC, Libro de Individuos desde su creación, 1768-1847, p. 138; Libro de Actas de la Academia de 
san Carlos 1801-1812, Junta Ordinaria en 12 de Julio de 1801. 

* ARASC, Inventario general de las pinturas, flores pintadas y dibujadas, modelos y vaciados. Dibujos de 
todas clases y diseños de arquitectura, 1797, N. 84: “Un Cuadro de 2 y 2 1% con marco dorado y cristal”. 

* AHN, CONSEJOS, 10082, Exp. 2. 

“ CALATAYUD et al “La noblesa propietaria...”, op. cit., p. 100. 
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DESAPARICIÓN DEL PALACIO 

Dolores Agulló y Paulín huyó de Valencia durante la Segunda República. El 
palacio abandonado fue ocupado por el Ministerio de Comercio cuando el gobierno 
republicano se trasladó a la ciudad. Tras la Guerra Civil el edifició quedó desocupado y 
se fue deteriorando. El edificio estaba ubicado en la Alameda junto a los Jardines del 
Real, una zona sobre la que fue creciendo la especulación del suelo. La desaparición del 
palacete de Ripalda formó parte de una operación inmobiliaria en el Llano del Real que 
dejaba paso a una gran promoción residencial de lujo. La lucrativa operación, en la que 
participó el Ayuntamiento de Valencia junto a algunas promotoras, se llevó a cabo en el 
contexto del boom inmobiliario registrado en Valencia entre 1972 y 1976. Tras 
aprobarse el traslado de la Feria Muestrario a las nuevas instalaciones de Benimamet, 
porque se habían quedado pequeñas las instalaciones, los propietarios de los terrenos 
acordaron la construcción de un gran hotel, aunque este no llegó a levantarse. La rentable 
operación incluía cuatro bloques de gran lujo, entre ellos el singular edificio de la Pagoda. 

La modificación de la zona edificable, calificada hasta entonces como manzana 
histórico-artística, se produjo en 1968, aduciendo que “El Palacio de Ripalda es de 
construcción relativamente reciente””. A pesar de algunas impugnaciones, quedó 
aprobado en septiembre de 1968 por el Ministerio de la Vivienda. En 1970, se determina 
el derribo del Palacio de la Feria, y se inicia la construcción de los primeros edificios. 
Tres años más tarde, uno de los solares se vendió al grupo Meliá a condición de que se 
construyera un hotel de cinco estrellas, proyecto que no prosperó. 

En 1977, la sociedad cambia de propietarios y de nombre, pasando a 
denominarse Jardines del Real (grupo VIFASA). El ayuntamiento, junto a las empresas 
implicadas, en este caso Torres del Real, de las que formaba parte un nutrido grupo de la 
burguesía tradicional valenciana, formaron un frente común con las promotoras más 
fuertes del momento como VIFASA. La operación se encuadra en los parámetros del 
franquismo desarrollista, en el período del alcalde Rincón de Arellano, cuyas directrices 
supeditaron a intereses privados el uso del espacio con el máximo rendimiento 
inmobiliario. La sintonía entre el ayuntamiento y los poderes empresariales supuso la 
pérdida de terreno público y de un patrimonio valioso, que se saldó con pérdidas netas 
para la colectividad e importantes ganancias de los empresarios inmobiliarios. 


La última propietaria del palacio de Ripalda fue Concha Gómez Trénor, 


* SORRIBES I MONRABAL, Josep: Valencia 1940-2014: construcción y destrucción de la ciudad. 
Valencia, 2015, p. 189. 
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baronesa viuda de Shor y madre de Juan Antonio Prat, conde de Berbedel. Los 
herederos de la condesa de Ripalda no se marcharon de la zona tras el derribo del 
palacio, puesto que permutaron el suelo por viviendas. Buena parte de la familia aún vive 
hoy en la torre de viviendas de lujo conocida como la Pagoda levantada en los terrenos 
del castillo. Josep Sorribes en su tesis sobre urbanismo en Valencia recoge los detalles de 
la recalificación de la Feria Muestrario que incluía el palacete de Ripalda, una operación 
plagada de claroscuros. La operación inmobiliaria suponía la mayor promoción 
residencial de gran lujo realizada hasta la fecha. Empezó a fraguarse en 1965 con el 
alcalde franquista Adolfo Rincón de Arellano, de infausto recuerdo para el paisaje 
valenciano. 

En 1965, se inician los informes para el uso urbanístico de la Feria de Muestras 
con el fin de financiar su traslado a su actual ubicación en Benimamet. La recalificación 
del suelo para viviendas de lujo generaría unos ingresos para el ayuntamiento de Valencia 
de 281 millones de pesetas. Apenas iniciado el trámite los propietarios del palacio 
pidieron que este se incluyese en la recalificación, alegando que era un edificio de 
construcción moderna y, finalmente, fue aceptado por silencio admunistrativo. Sin tener 
en cuenta el fuerte impacto de unos edificios de dieciséis plantas, ubicados junto al jardín 
histórico de Monforte y los Jardines de Viveros. A pesar de los reparos por la volumetría, 
en 1968, el Ministerio de Vivienda aprobó la recalificación de la manzana. La promoción 
arrancó en 1970, las empresas promotoras eran Jardines del Real, Vicomán y Torres del 
Real, entre cuyos socios estaba la última dueña del palacio de Ripalda, Consuelo Gomez 
Trénor, así como otros miembros de la burguesía. Para Sorribes, es uno de los ejemplos 
más claros de política urbana supeditada a los intereses inmobiliarios particulares. 

Es paradógico que se adujera que era un edificio nuevo sin valor patrimonial, 
cuando la relevancia estética que tuvo el edificio era manifiesta. Fue muy abundante la 
publicidad en prensa que durante las primeras décadas del siglo XX, utilizó como telón 
de fondo el castillo de Ripalda. Asimismo, los touroperadores de la época programaban 
el circuito turístico de la ciudad incluyendo el palacio de la condesa de Ripalda junto a 
monumentos histórico-artísticos como la Lonja, la Catedral o el Miguelete de Valencia. A 
pesar de que hace cincuenta años que desapareció, el castillo de la condesa de Ripalda 
aún permanece en la memoria colectiva de la ciudad, así como la leyenda de su traslado 
piedra a piedra a Estados Unidos. Un edificio emblemático en el recuerdo gráfico de la 
ciudad decimonónica que fue levantado por deseo de una mujer singular, Josefa Paulín, 


que, como su esposo y los antepasados de este, fue una protectora y amante de las artes. 
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Fig. 1. Castillo de Ripalda, Valencia, Anónimo, [s. al, tarjeta postal, Imprenta José Dura 
Pérez, Biblioteca Valenciana Digital. 
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Fig. 2. Chalet de Ripalda, Valencia, Anónimo, 1905, Tarjeta postal, Biblioteca Valenciana 
Digital. 
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Fig. 3. Palacio de Ripalda, Valencia, Anónimo, [s. al, tarjeta postal, Imprenta José Dura 
Pérez, Biblioteca Valenciana Digital. 


“Becuerdo 
de Valencia 


Libreria Ramón Ortega 


Fuente Alameda y Palacio Condesa Ripalda 


Fig. 4. Recuerdo de Valencia: Fuente Alameda y Palacio Condesa de Ripalda, Anónimo, 
[s. al, tarjeta postal, Imprenta Ramón Ortega, Biblioteca Valenciana Digital. 
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Resumen: La práctica de las dedicatorias fue especialmente profusa en las publicaciones 
teatrales en la segunda mitad del XVII en Inglaterra. El apoyo de los poderosos era 
primordial, dada la precaria situación de los dramaturgos profesionales. Sus honorarios 
consistían únicamente en las ganancias de la tercera función y el pago por los derechos de 
publicación. Las dedicatorias ofrecían a los autores la ocasión de afianzar la relación de 
mecenazgo haciéndola pública, obtener nuevos beneficios, incrementar su prestigio, O 
incluso tratar de paliar la falta de éxito escénico. El presente trabajo analiza una de las 
estrategias más utilizadas con este fin, el recurso al autoelogio, abordando la mención de 
alabanzas y favores recibidos ya sea del dedicatario o de otras personas influyentes. 


Palabras clave: dedicatorias, mecenazgo, autoelogio, teatro de la Restauración, drama del 
siglo XVII 


Abstract: The practice of dedications was widespread in printed playtexts during the 
second half of the 17th century in England. The support of the great was paramount, 
given the precarious situation of professional playwrights. Their earnings consisted only in 
the third-night benefit and the payment for publication rights. Dedications afforded 
authors an occasion to cement patronage relations by making them public, derive new 
profits, enhance their prestige, or even try to compensate for the lack of success on the 
stage. The present work analyses one of the strategies most often employed for this 
purpose in dedicatory epistles, the resort to self-praise, focusing on references to acclaim 


and marks of favour shown by either the dedicatee or other influential people. 


Keywords: dedications, patronage, self-praise, Restoration theatre, seventeenth-century 
drama 


‘The author would like to express her gratitude to the Universidad de Sevilla (Plan Propio de Investigación) 
for funding this research. 
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The Oxford English Dictionary records that in the seventeenth and eighteenth 
centuries the word patron was used to refer to “a well-known person who accepts the 
dedication of a book,” this meaning being derived from the primary sense of “a person 
standing in a role of oversight, protection, or sponsorship to another.” In this period, 
within therealm of the theatre, literary patrons could examine and revise playtexts, protect 
dramatists from detractors and rival factions, introduce and recommend novice authors to 
the theatre managers, attract large audiences and ensure the success of premières, among 
many different favours. The practice of including a dedicatory epistle when printing the 
text was intimately linked to the patronage system, for dedications provided a space to 
reinforce or renegotiate the relationship between patrons and authors. Since the 
publication of Ben Jonson's Workes in 1616, which included dedications for each of his 
plays, drama had acquired greater value in the literary market and dedications had 
become customary. In fact, more than half (267 out of 432) of all the texts issued between 
1660 and 1700 incorporated a dedicatory epistle, even minor genres as drolls and 
masques . 

Dedications bear witness tothe currency and efficacy of patronage as a cultural 
practice in Restoration theatre, contrary to the picture that some scholars have attempted 
to pant. The support of the powerful was necessary, due to the precarious situation of 
dramatists. Most of them were not formally bound to a company and did not enjoy a 
regular salary. Their earnings consisted only in the third-night benefit (if the play was 
staged and was successful enough to last that long) and the payment for publication rights 
(as long as the bookseller-publisher thought it possible to sell the play). Dedicatory 
epistles afforded dramatists an occasion to cement patronage relations by making them 
public, derive new profits, enhance their prestige, or even try to compensate for the lack 
of success on the stage. The present essay analyses one of the strategies most often 
employed for this purpose in dedications, the resort to self-praise, focusing on references 
to acclaim and marks of favour shown by either the dedicatee or other influential people. 
It is my contention that the recurrence of this topic demonstrates that patronage exercised 
a central role in structuring social relationships, providing both financial and social 


support to dramatists in Restoration England. 


* “Patron, n.” OED Online. Oxford University Press, June 2017. http://www.oed.com (Accessed 8 August 
2017). 

°? These figures are based on an examination of all the plays printed between 1660 and 1700 listed in the 
Harbage-Schoenhaum-Wagonheim Annals of English Drama, 975-1700. London, New York, 1989. 


525 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Nora Rodriguez-Loro 
su proyección en Europa y América 


The first studies on Restoration patronage, which date back to the mid-nineteenth 
century, underestimated the substance of the patronage system and stressed, by contrast, 
the growing professionalisation of the book market in the eighteenth century. Restoration 
authors were seen as struggling to assert their creative independence while begging 
patrons for money on which to subsist. The complaints that some of them expressed in 
dedications and epistles to the reader were interpreted to prove that patronage was in 
decline'. Moreover, since these scholars did not generally approve of the licentiousness of 
some patrons, they considered that the compliments they received in dedications were 
exaggerated, false and unjustified. Alexandre Beljame, for instance, concluded that the 
system of patronage was demeaning to authors and that the aristocracy was not genuinely 
attracted to literature: “A society with so base and so narrow a conception of literature 
could hold its writers in no high esteem. It thought of them only as entertainers and 
mountebanks, people in whom you took but little interest except so far as they amused 
you. Such interest as Charles Ils Court showed for them, was wholly selfish, superficial 
and devoid of sympathy. ”* 

One of the major drawbacks of early studies on patronage was that scholars 
underestimated its importance on purely monetary principles: it was generally assumed 
that the meagre funds of the crown could not sponsor literature in a direct and effective 
manner. Nevertheless, more recent research has shown that a comprehensive 
understanding of patronage cannot be based exclusively on its monetary dimension, for 
this definition derives from a post-capitalist interpretation of the phenomenon, which 1s 
anachronistic and, therefore, erroneous. In her seminal study of the Restoration dramatic 
dedication, Deborah Payne has argued that the support that most playwrights needed and 
sought was not only financial but also social. Reducing patronage to its financial aspect, in 
Payne’s words, “assumes that patronage entails solely the transmission of funds from the 
court to artists, a narrow economic definition indeed and one which fails to take into 
account patronage’s central importance as a value system structuring social relationships.”” 
Furthermore, as Payne has also stressed, the networks of patronage were not 
' For instance, in the dedication of The Soldiers Fortune (1681) to the bookseller Richard Bentley, the 
author, Thomas Otway, mocks the conventional praise of the dedicatee and complains about the little 
remuneration that playwrights receive for a dedication: “For, Mr. Bentley, you pay honestly for the Copy; 
and an Epistle to you is a sort of an Acquittance, and may be probably welcome; when to a Person of higher 
Rank and Order, it looks like an Obligation for Praises, which he knows he does not deserve, and therefore 
is very unwilling to part with ready Money for.” 

° BELJAME, Alexandre: Men of Letters and the English Public in the Eighteenth Century, 1660-1744: 
Dryden, Addison, Pope. London, 1881. Kegan Paul, Trench, Trubner, 1948, p. 127. 


° PAYNE, Deborah C.: “The Restoration Dramatic Dedication as Symbolic Capital,” Studies in Exghteenth- 
Century Culture, 20, 1990, p. 30. 
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circumscribed to the court: in the Restoration theatre world, all those capable to exercise 
influence (peers and the gentry, politicians, theatrical managers, actors, dramatists and 
booksellers) acted as patrons and, as a result, received dedications. Generally, the fact that 
statesmen and commoners began to be addressed in dedicatory epistles has been 
interpreted as the demise of patronage, when, on the contrary, these changes indicate its 
vitality and development —even though the growth of the reading public, among other 
factors, made possible the establishment of a market for literary property along the 
eighteenth century. 

Payne, and later Dustin Griffin, have attempted to apply Pierre Bourdieu’s 
understanding of economy to literary patronage, and have shown that by looking at 
patronage as an investment of symbolic capital it is possible to understand how this system 
worked”. Payne has explained that in seventeenth-century society the boundaries between 
non-economic and economic capital were often blurred and, in fact, non-economic 
capital could be accumulated, invested and converted into economic capital. For this 
reason, according to Payne, we can only begin to appreciate the culture of dramatic 
patronage by extending economic calculation, in Pierre Bourdieu's words, “to all goods, 
material and symbolic, without distinction, that present themselves as being rare and 
worthy of being sought after in a particular social formation.” Aristocrats inherit both 
their fortunes and a symbolic capital of social prestige. Professional dramatists, in turn, 
can acquire a portion of each if their works are successful on the stage and appreciated by 
wits and connoisseurs; then, they may try to augment both their economic and symbolic 
capital with a dedication addressed to an influential Maecenas. By presenting their works 
as tributes to their patrons, they bid for the patrons’s protection and influence, and the 
prestige of their family name. Furthermore, even when the performance turned into a 
flasco, playwrights might attempt to compensate for their misfortune blaming these 
failures on rivals and critics, while requesting the patron’s protection, which could 
convince readers that their lack of success was unjustified. 

For dramatists, the support of the great and of literary connoisseurs —who, given 
that wit and taste were considered the prerogatives of gentility, tended to coincide— was a 
matter of necessity, due to the precarious economic situation of theatrical activity and the 
competitive climate that characterised the Restoration stage. As Paulina Kewes has 


argued, the late seventeenth-century stage offered professional playwrights little 


” Cf. PAYNE, Deborah C.: “The Restoration Dramatic Dedication as Symbolic Capital,”ibid., and 
GRIFFIN, Dustin. Authorship in the Long Eighteenth Century. Newark, 2013. 
* BOURDIEU, Pierre: Outline of a Theory of Practice. Cambridge, 1977, p.178 
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remuneration and stability: the majority of them were not formally bound to a company 
and therefore did not enjoy a regular salary; their earnings consisted in the third-day 
benefit (if the play had been thought promising enough to be staged and was indeed 
successful to last that long) and the payment for publication rights (as long as the 
publisher thought it possible to sell the play). Moreover, since only two companies (the 
King’s and the Duke’s) were operating for most of the period, whereas the number of 
aspiring dramatists was sufficiently large, the theatrical scene was marked by strong 
competition”. In this context, having the recommendation of a patron who could ease 
access to the theatre managers was not only beneficial but almost essential; in fact, as 
Robert Hume has revealed, between 1660 and 1665 “at least fifteen of the nineteen plays 
are by friends, relatives and insiders.”” 

Therefore, the remuneration that dramatists would receive from staging their 
pieces comprised the profits from the third day (once the house charges had been 
discounted); after 1690 a second benefit was introduced (on the sixth day) and from 1700 
onwards playwrights were paid the proceeds from every third performance. For this 
reason, dramatists had a strong interest in filling the house and they would bring their 
friends and acquaintances to the benefit performances; they would even sell tickets, 
sometimes at a higher rate”. In addition, authors were entitled to sell the publication 
rights of their texts to bookseller-publishers as soon as the play was staged, which allowed 
them to increase their uncertain theatrical benefits. For this, they would normally receive 
a single payment of approximately.£20, based on the quantity that Joseph Trapp was paid 
by Jacob Tonson for his Abra-mule in 1703". 

Patrons could contribute to augment the authors earnings: they could 
recommend a play and ensure its success on the stage, thus increasing the box office 


receipts. Furthermore, when they received a dedication, they would reward authors for 


° KEWES, Paulina: Authorship and Appropriation: Writing for the Stage in England, 1660-1710. Oxford, 
1998, pp. 17-20. 

"At the Restoration, Charles II issued patents to Thomas Killigrew and William D’Avenant to establish the 
King's and the Duke's, the onlytheatrical companies functioning between 1660 and 1682. In this year, the 
King’s was absorbed by the Duke’s, forming the amalgamated United Company, which operated until 1695. 
At this time, the theatrical monopoly was broken: the actor Thomas Betterton obtained from King William 
a royal licence which enabled him to open a new theatre. 

" HUME, Robert D.: “Securing a Repertoire: Plays on the London Stage 1660-65,” in Poetry and Drama, 
1570-1700: Essays in Honour of Harold F. Brooks. London, 1981, p. 167. 

“ KEWES, Paulina: Authorship and Appropriation, op. cit., p. 19. 

* MILHOUS, Judith and HUME, Robert: The Publication of Plays in London. London, 2015, pp. 397- 
409. 
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their tribute with a monetary gift, which would customarily be £5 or £10." Dedicating 
plays to a wealthy patron could offer authors additional and larger benefits, such as an 
invitation to a country estate. This was the case of the professional dramatist Thomas 
Shadwell, who was supported by the Duke and Duchess of Newcastle from the beginning 
of his career. In his dedication of The Humorists (1671) to the Duchess, Shadwell refers 
to the estate of Welbeck as a sanctuary for poets, and he repeats this phrase in his 
dedication of The Libertine (1676) to the Duke. In these epistles, the dramatist not only 
expresses gratitude towards his patrons for their previous invitations, but he also seems to 
imply that he desires to be entertained there again. Moreover, he publicly boasts of the 
close personal relationship that he enjoys with the Duke and the Duchess, which 
contributes to his own literary reputation and honour. The Earl of Dorset also showed 
hospitality to writers, receiving them at his two country houses in Copt Hall and Knolle, 
where they would find bank notes hidden under their plates at dinner”. 

In order to aspire to such honours, dramatists would carefully choose the language 
of their dedications. The conventional praise of the patron was indispensable to propitiate 
the dedicatee as well as to remind readers of the honourable qualities that the he or she 
possessed, and which ultimately influenced the reception of the play. Other than this, 
authors resorted to a number of topics in order to display the symbolic capital that their 
works had accumulated on the stage. One of the most varied and recurrent topics that 
dramatists employed for this purpose was self-praise, that 1s, references to acclaim and 
marks of favour shown by either the patron or other influential people. These were used 
to confirm the dedicatee in extending patronage to the author by enumerating all the 
various instances of praise that the play had elicited, and also to convince new potential 
patrons to favour it by purchasing a printed copy. With the purpose of showing the 
abundance and variety of this topic, a classification, together with several examples 1s 
offered below. 

Self-praise references may be classified on the basis of the person who has 
originally expressed them: the dedicatee or someone else. Obviously, these two types 
could be combined in order to produce a cumulative effect which would stress the quality 
and literary merit of the piece. Additionally, a further classification can be drawn 


according to the moment in which the acclaim was uttered, that is before or after the 


* This is the standard quantity provided by Beljame based on the fact that Dryden made from a play £100 
at best. Beljame also calculated the third-day benefit at £70 and £20 or £25 for the sale of the manuscript. 
Cf. BELJAME, Alexandre: Men of Letters..., op. cit., p. 121. 

© WILSON, John Harold: The Court Wits of the Restoration. Princeton, 1948. p. 23. 
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production of the play in the public theatres. Within the first category comprising 
instances of praise expressed by the dedicatee prior to the staging of the play, four 
different varieties can be distinguished: 1) the patron encouraged the dramatist during the 
composition of the play; 2) read the script; 3) made amendments to the text; 4) organised 
a private rehearsal. As regards to the last type, the dedication of Thomas D’Urfey’s The 
Comical History of Don Quixote, part one (1694) to the Duchess of Ormond provides a 
notable example. The author thanks his patroness for “the Honour your Grace, and the 
rest of the Nobility and Gentry did me to see this Play in its Rehearsal or Undress.” The 
reference in the dedication 1s the only evidence of the rehearsal, which was most probably 
intended to propitiate influential members of the aristocracy to attend the plays premiere 
and enhance its popularity. It is worth mentioning that the Duke had supported D’Urfey 
by introducing him to King Charles at the performance of his comedy Madam Fickle m 
1676, the year in which his career as a dramatist took off". 

The second category —favours bestowed after the performance of the play— also 
includes four types: 1) the patron enjoyed the production of the play; 2) attended several 
performances; 3) asked for a copy of the text; 4) protected the author against critics. The 
second type can be illustrated with the dedication of Edward Ravenscroft’s The Citizen 
Turned Gentleman (1672) to Prince Rupert, who, according to the author, was present 
almost each of the “thirty times it has been acted.” The author thus boasted of the patron’s 
approval and his own success. Indeed, as John Downes, the prompter of the Duke’s 
pointed out, this comedy had an unprecedented long first run: “it continu’d Acting 9 Days 


9917 


with a full House.” Theatrical records, moreover, show that Ravenscroft’s The Citizen 
was acted at least thirty times before 1675, and that it became a stock comedy for several 
decades”. 

The various topics contained in these two categories are generally reinforced 
through a number of strategies which were employed to confer authority on the dedicatee 
to judge the literary value of the play. These strategies insisted on the patron's wit, taste or 


skills, and they could also cumulate, as a means to produce a stronger rhetorical effect. 


We can distinguish four different strategies: 1) the patron is a court wit; 2) writes 3) has a 


“ RITCHARD, Jonathan Pritchard: “D'Urfey, Thomas (1653?-1723)”, Oxford Dictionary of National 
Biography, Oxford University Press, 2004 [http://0-www.oxforddnb.com.fama.us.es/view/article/8313, 
accessed 9 Aug 2017] D’Urfey also dedicated the comedy A Fond Husband (1677) to the Duke. 

” DOWNES, John: Roscius Anglicanus. London, 1987, p. 69. 

* Although theatrical records are scarce and therefore incomplete, Ravenscroft’s comments on the 
popularity of his comedy were well grounded, for the entries in The London Stage confirm that the play 
was regularly performed between its premiere and 1675. Cf. VAN LENNEP, William (ed.): 7he London 
Stage, 1660-1800. Part One. Southern Illinois University Press, 1965, pp. 185, 195, 196, 200, 222, 223. 
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quick wit; 4) or excellent conversational skills. The dedication of Nathaniel Lee‘s 
Mithridates( 1678) to the Earl of Dorset exemplifies several of these strategies. Dorset was 
one of the closest courtiers to King Charles, with whom he enjoyed a debauched lifestyle, 
he was recognized as a generous patron, and he had participated in a collaborative 
translation of Corneille’s La mort de Pompée, which was staged in 1663. In the 
dedicatory epistle Lee referred to the Earl’s wit and judgment as “the truest and most 
impartial I ever knew,” as well as to the literary skills of his patron: “Your thoughts in 
some select Poems I have seen, are rich and new, . . . your Expressions justly strong, your 
words Emphatical, as chosen men for an Enterprize of Glory . . . ; Your Writing dazzles 
with clearness and Majesty.” By insisting on the qualities of his dedicatee, Lee attempted 
not only to praise the Earl, but also to capitalize on his popularity in order to impress his 
potential readers. 

With regards to the acclaim expressed by influential and important members of 
society, these may be divided into two main groups, again depending on whether they 
were produced prior to the premiere or afterwards. Among the first group, we find three 
variations: 1) the King read the script; 2) the King read it and amended it; 3) members of 
the nobility read it. An example can be found in John Dryden's dedication of Aureng- 
Zebe (1675) to the Earl of Mulgrave, another member of the intimate circle of King 
Charles's friends. According to the author, Mulgrave read and corrected the script, and 
he enjoyed it so much that he gave it to the King, who also read it and made some 
amendments. The second group —praise received after the production—includes a single 
class: 1) the King enjoyed the performance of the play. This can be illustrated with the 
dedication of John Leanerd's The Country Innocence (1677) to Sir Francis Hinchman, in 
which he claims that both the King and Hinchman liked 1t when 1t was staged. 

In addition, a third broad category of self-praise can be discerned: the one 
including references to the acclaim of the audience. Examples of these can be found in 
the dedications of Dryden’s Marriage a la Mode (1673), Etherege’s The Man of Mode 
(1675), Shadwell’s Epsom Wells(1673), The Virtuoso (1676) and Bury Fair (1689), 
D’Urfey’s Don Quixote, part one(1694) among many others. Furthermore, there are 
even some cases, though not many, in which the author felt so pleased and satisfied with 
the play that he asked the dedicatee to show it to another eminent person. Lee, for 
instance, in the dedication of Mithridates requested Dorset that he recommend it to 
Catherine of Braganza, who had shown interest in the play: “Mithridates being in your 


hands, desires to be laid at the Feet of the Queen. Her Majesty, who is the Sublimest 
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Goodness, and most merciful Vertue that ever blest a Land, has been pleas'd to grace 
him with her Presence, and promis’d it again with such particular praises, the effects of 
her pure Bounty, that shou'd he not express his Gratitude almost to adoration, he wou'd 
deserve another Fate, when he is next represented, than what he has hitherto recerv’d.” 
Lee used a subtle tactic to solicit the Queen's favour, for protocol established that 
permission was needed to offer a dedication to the royal family, and a negative could be 
disastrous to a dramatist's career”. 

In order to demonstrate the effectiveness of patronage relations, I would like to 
analyse the manner in which playwrights resorted to dedications to profit from and 
increase their symbolic capital. In the dedication of his first play, Love in a Wood(1672), 
William Wycherley addressed an influential member of the court, the Duchess of 
Cleveland, the king’s maitresse en titre in the 1660s. The comedy had been successful 
and brought the author acquainted with the wits. The play had also caught the attention of 
the beautiful and notorious lady, who saw the play on two occasions and asked for a copy 
of the text. In the dedication, Wycherley referred to himself as her greater admirer and, 
in a rakish and playful tone, boasted of the favours that he had received from her, most 
certainly alluding to their romance. ‘The support of the Duchess was fundamental to 
Wycherley’s career both as a playwright and courtier. His liaison with the Duchess 
secured him the patronage of her cousin the Duke of Buckingham, who made Wycherley 
a member of his equerry and soon afterwards captain-lieutenant of his own company”. 

On the other hand, dedications could also be used in an attempt to change the 
fate of a play. This was the case of John Banks's dedication of the Js/and Queens (1684) 
to the Duchess of Norfolk. This tragedy was banned, presumably owing to its 
controversial depiction of the rivalry between Elizabeth I and Mary Stuart. The fact that 
the play was not staged seems to have impoverished the playwright, given that most of an 
author's remuneration depended on third day benefits. In the dedication Banks 
expressed his gratitude to the Duchess, who had “the Honour to peruse it in Sheets,” and 
to her father, the Earl of Peterborough, who protected it against Banks's enemies and 
interceded on his behalf before the Duke of York. Banks insisted that he had 
incorporated the amendments suggested by the Duke, who approved it to be publicly 


performed. Nevertheless, the play would not be staged until 1704, after a thorough 


“ Cf. BELJAME, Alexandre: Men of Letters..., op.cit., p. 80. 

“BENNETT, Kate: “Wycherley, William (bap. 1641, d. 1716),” Oxford Dictionary of National Biography, 
Oxford University Press, 2004; online edn, Sept 2015. http://0- 
www.oxforddnb.com.fama.us.es/view/article/30120 (Accessed 11 Aug 2017) 
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process of revision; the new version, entitled 7he Albion Queens, proved popular and 
run for seven nights”. The support of the Duchess and her family was decisive for Banks, 
since he could only aspire to financial benefit from the publication, which indeed needed 
the protection of powerful patrons—as well as their symbolic capital —to be recommended 
to readers. 

Two dedications by “Thomas Shadwell also deserve some comment. These were 
addressed to the Earl of Dorset, who became his patron after the death of the Duke of 
Newcastle. Shadwell had been pushed aside from the theatres after the production of The 
Lancashire Witches (1681), controversial for its whig propaganda and anti-Catholic satire. 
The text was cut by the censor, although Shadwell published the original version; given its 
partisan nature, it is not surprising that the author did not include a dedication. After 
being silenced for seven years, Shadwell took advantage of the new political climate of 
1688 to produce a new play, The Squire of Alsatia (1688) which had an astonishing run of 
thirteen days and brought the author the sum of £130 for his benefit”. In the dedication 
to Dorset, Shadwell alluded to the support that he had received from the Earl when 
composing the play: “the first Act of it was written at Copt-Hall; and Your Lordships 
Approbation of it (whose Wit and Judgment have ever been unquestion’d) encourag'd 
and inspir’d me to go on: When I had finished it, . .. Your Lordship, upon the perusal 
of the whole, was pleas’d to say that you thought it a true, and diverting Comedy.” In 
addition, Shadwell recreated the success that the play had received on stage: “so great, as 
was above my expectation... having fill’d the Theatre so long together: And I had the 
great Honour to find so many Friends, that the House was never so full since it was built, 
as upon the third day of this Play; and vast numbers went away, that could not be 
admitted.”Later on that year, Dorset, the Lord Chamberlain, awarded the post of Poet 
Laureate to Shadwell”. In the dedication of his next play, Bury Fair (1689), Shadwell 
showed his gratitude to the Farl for his new position: “I Who have been so long and so 
continually oblig’d by your Lordship, have ever fresh Occasions of acknowledging your 
Favour and Bounty to me, and cannot be silent of the late great Honour you have done 
“BRAYNE, Charles: “Banks, John (1652/3-1706),” Oxford Dictionary of National Biography, Oxford 
University Press, 2004. http://0-www.oxforddnb.com.fama.us.es/view/article/1297 (Accessed 11 Aug 2017) 
“BENNETT, Kate: “Shadwell, Thomas (c.1640-1692),” Oxford Dictionary of National Biography, Oxford 
University Press, 2004; online edn, May 2009. http://0-www.oxforddnb.com.fama.us.es/view/article/25 195 
(Accessed 11 Aug 2017 
” The former poet laureate was John Dryden, but he lost his offices at the accession to the throne of 
William and Mary in 1689 unable to take the oath of allegiance, for he had converted to Catholicism in the 
year 1685. Cf. HAMMOND, Paul, “Dryden, John (1631-1700),” Oxford Dictionary of National Biography, 


Oxford University Press, 2004; online edn, Oct 2009. http://0- 
www.oxforddnb.com.fama.us.es/view/article/8108 (Accessed 22 Aug 2017). 
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me, in making me the King's Servant; but must publish my Gratitude for that, and all the 
rest of the great Obligations I have receiv’d. Your Lordship not only makes use of your 
own Power, but of that which the King has entrusted you with, to do good to Mankind, 
which you ever delighted in.” Shadwell remained in this position until his death in 1692 
and produced three other plays: The Amorous Bigotte (in 1690), The Scowrers (in late 
1690 or early 1691), and The Volunteers (posthumously staged and published in 1692). 
In conclusion, the writing of dedications was a common practice durmg the 
Restoration, since it conferred on playwrights a symbolic capital (especially when the 
dedicatee was an important member of the nobility), which could be “cashed in” to obtain 
many favours which go beyond the mere pecuniary gift: social support, protection from 
detractors and a point of access to the patron’s network of connections. Dedications 
allowed dramatists to consolidate their position in the literary field and also ascend in the 
social scale, which was fundamental given their precarious economic situation and the 
strong competition among them. Having access to a patron’s network of connections 
could assure the production of their texts on stage, the approval of the audience and a 
considerable remuneration. Authors would resort to dedications not only when their 
works had been favourable received, but most importantly when they had been banned or 
turned into a failure. Showing that their plays had been unjustly criticised and that they 
had the approval of an eminent person provided them with an opportunity to derive a 
small benefit. Therefore, although the Restoration period has generally been conceived as 
the preliminary stage of the eighteenth-century print-dominated literary market, the 
abundance of dedications, together with the different social extraction of the dedicatees, 
the variety of dramatic genres in which they appear, and the diverse topics that they 


explore demonstrate the liveliness of the patronage system”. 


“ The author will like to acknowledge her gratitude to the University of Seville (Plan Propio de 
Investigaci6n) and the Junta de Andalucfa (P11-HUM-7761) for funding this research. 
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Resumen: Motivados por el esplendor económico y el auge de la industria textil en 
Puebla de los Ángeles (México) a finales del siglo XIX, una serie de familias de origen 
español ejercerán como mecenas de arte y protectores de diferentes artistas extranjeros. 
Los Quijano, una de esas familias, establecerán unos profundos lazos con el pintor 
sevillano José Arpa Perea, relación que llevará a este último a acompañarles en sus 
cambios de residencia y viajes a través de los Estados Unidos y España. Fruto de este 
mecenazgo se conformó una interesantísima colección pictórica, hoy día dispersa a través 


de América y Europa. 
Palabras clave: Mecenazgo artístico, Coleccionismo, Pintura, Quijano, José Arpa Perea 


Abstract: Motivated by the economic brilliance and the textile industry's peak in Puebla 
de los Ángeles (Mexico) at the end of the 19th century, several families originally from 
Spain will become as art patrons and protectors of different foreign artists. The Quijanos, 
one of these families, will establish friendship ties with the Sevillian painter Jose Arpa 
Perea, which will lead the latter to accompanying them in their changes of residence and 
trips across the United States and Spain. As a result, an interesting pictorical collection 


was created which is currently disseminated across America and Europe. 


Keywords: Artistic patronage, Art Collecting, Painting, Quijano, José Arpa Perea. 
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La historia del arte ha estado marcada desde sus inicios por las relaciones de 
mecenazgo. El artista ha podido crear gracias al apoyo, protección y financiación del 
mecenas que, en muchos casos, ha llegado a convertirse en una parte indisoluble de la 
biografía del mismo. Los nexos artista-mecenas se han caracterizado a lo largo de los 
siglos por profundas diferencias o por estrechos vínculos que desembocan en profunda 
unión, admiración y amistad. Esta última circunstancia es la que se manifestó entre José 
Antonio Quijano y Quijano' y el pintor sevillano José Arpa Perea, el cual no solo dedicó 
gran parte de sus obras a su amigo e hijos, gracias a la ayuda y confianza que la familia le 
ofreció en México, sino que no dudó en acompañarle en su cambio de residencia a los 
Estados Unidos ante las difíciles circunstancias políticas derivadas de la Revolución 
Mexicana de 1910. 

Estas líneas no pretenden profundizar en la figura del pintor José Arpa, el cual ha 
sido estudiado a través de diversas publicaciones a lo largo de los últimos años, como se 
manifiesta en el texto, sino que tiene la intención de penetrar en los orígenes de la familia 
Quijano, en qué circunstancia y dónde se estableció dicha relación, en qué punto 
coincidieron artista y mecenas en México y cuál fue el fruto de esa amistad. Para ello es 
fundamental remitirse a ejemplos de la propia obra y a la prensa, como fuente histórica 


esencial para el conocimiento de la época. 


LOS QUIJANO. SANTANDER, MÉXICO Y SEVILLA 

Pese a ser de origen cántabro, los Quijano siempre estuvieron profundamente 
vinculados con la ciudad de Sevilla. Los lazos que estos establecieron con la capital 
hispalense se fueron consolidando con el paso de los años y pudieron influenciar, sin 
duda, en la amistad que se fraguó con José Arpa. Fue José Antonio o Antonio Quijano” el 
que estableció una relación más estrecha con el pintor, no obstante, se debe mirar hacia 
mucho más atrás para comprender cómo nace tal vínculo. 

El primer Quijano que se encuentra en México es José Quijano y Portilla”, el cual 
había nacido en 1803 en Hijas, una localidad perteneciente al municipio de Puente 
Viesgo en Cantabria. Éste se instaló en 1819 en la ciudad de Oaxaca donde permaneció 


hasta 1833, fecha en la que tras ser expulsado del país, viaja a Francia. Regresará de 


' Este texto no hubiera sido posible sin la importantísima ayuda y colaboración en Puebla, Ciudad de 


México y Sevilla de Francisco Quijano Fernández-Palacios y José Antonio Calderón Benjumea, nieto y 
bisnieto respectivamente de José Antonio Quijano y Quijano e Isabel Gómez de Rueda de Quijano. 
* En el texto aparecerá de las dos maneras. 


* ARAMBURU-ZABALA HIGUERA, Miguel Ángel y SOLDEVILLA ORIA, Consuelo: Arte y sociedad 
entre Cantabria y Andalucía, Santander, 2013. pp. 229-230. 
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nuevo a Oaxaca en 1836 encargándose de unos negocios de su tía Soledad Manero de la 
Portilla. Es en este punto, donde se observa una de las primeras relaciones de los 


Quijano con la ciudad de Sevilla. Señalan Aramburu-Zabala y Soldevilla que 


“José Quyano y Portilla, sobrino de Soledad Manero, debe tener estrecha relación de parentesco, 
vecindad y lugar de emigración a América (Oaxaca) con los Portilla Manero de la fábrica “Portilla, White y 
Cía”. Aunque no conocemos todos los detalles de su árbol genealógico, es claro que se trata de la misma 
emigración desde Hijas (Cantabria) y poblaciones cercanas, que termina por confluir finalmente en 
Sevilla”, 

Los Portilla, también de origen cántabro, habían salido de México a raíz de la 


Independencia del país y se habían terminado estableciendo en la capital hispalense”. 
Cuando José Quijano regresa a Oaxaca, contrae matrimonio con Carmen Gutiérrez, hija 
de Felipe Gutiérrez, un comerciante de origen cántabro. De ese matrimonio nació 
Carmen Quijano y Gutiérrez, a la que casó con uno de sus sobrinos que llegó desde 
Cantabria hacia 1850 para ayudarle con sus fructíferos negocios, llamado Alejandro 
Quijano y González. Gracias a estos negocios iniciales, se originó parte del alto nivel 
económico que alcanzó la familia en la ultima década del siglo XIX. José Quijano 
compró en 1864 la hacienda “El Mayorazgo” con la fábrica San José y un molino”, en el 
estado de Puebla, asociando a su sobrino y yerno Alejandro a dicho negocio, además de 
los que ya tenían en Oaxaca’. 

Del matrimonio formado por Alejandro y Carmen nacieron dos hijos, José 
Antonio en 1864 y María de la Concepción Quijano y Quijano en 1861, que siendo unos 
niños, se trasladan a la ciudad de Puebla a vivir. En esta ciudad, donde ya tenían 
propiedades y negocios y donde desarrollarán una importante actividad en la industria 
textil, se instaló la familia en 1867° permaneciendo en la misma hasta 1872”, cuando por 
circunstancias desconocidas, aunque favorecidas por el vínculo de José Quijano con 
Andalucía, viajan y se instalan en Sevilla. Desde esta ciudad continúan controlando sus 
negocios mexicanos y amplían sus redes de contacto en la capital andaluza. Aquí pasan 


años felices y desahogados y los hijos entablan una serie de relaciones”, de gran 


' Ibidem, p. 229. 

° La empresa Portilla, White y Cía intervino en la fabricación de edificios civiles tan destacados en la ciudad 
de Sevilla como las Naves del Barranco, antigua lonja de pescado. 

° ARAMBURU-ZABALA HIGUERA, Miguel Ángel y SOLDEVILLA ORIA, Consuelo: Arte y 
sociedad..., Op. cit. p. 229. 

” Según indican Aramburu-Zabala y Soldevilla la empresa Quijano y Compañía se dedicaba a la 
importación y exportación, cabotaje, agencia de compañía de vapores y accionista del Banco Nacional 
Mexicano. 

* Parece que Alejandro Quijano decidió marchar a Puebla tras sufrir un accidente a caballo, motivado por 
los adelantos médicos de esta ciudad en comparación con Oaxaca. 

° En 1871 había fallecido José Quijano y Portilla, heredando su hija y yerno sus negocios y propiedades. 

” Sin duda, entre 1872 y 1893 pudo fraguarse la relación entre el joven José Antonio Quijano y José Arpa, 
tan solo seis años mayor que el primero. 
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importancia en sus vidas ya que ambos contraen matrimonio en la misma. La hija mayor, 
Concepción, se casa con Manuel Rivero Collada, de origen asturiano en 1885, 
obteniendo éste grandes privilegios económicos a partir de ese momento. Por su parte, 
José Antonio lo hará con Isabel Gómez de Rueda Amable, de origen poblano, con la que 
regresa a la ciudad de los Ángeles entre 1892 y 1893. De este matrimonio nacieron siete 
hijos llamados Alejandro, Carmen, José, Manuel, Asunción, Isabel y Antonio Quijano 
Gómez de Rueda”, probablemente nacidos entre Sevilla y Puebla (Fig. 1)”. Por su parte, 
Manuel Rivero y Concepción Quijano” tuvieron cuatro, llamados José Luis, Jesús, María 
del Carmen y Fernando”, todos ellos nacidos en Sevilla, aunque otras referencias hablan 
de un quinto hijo, llamado Rafael, que pudo haber fallecido siendo un niño o tratarse de 
una equivocación”. Lo cierto es que el hecho de que haber pasado parte de su juventud 
en Sevilla y que su madre, Carmen Quijano y Gutiérrez falleciera en esta ciudad en 1894, 
hará que el vínculo de Concepción y José Antonio, sea inalterable hacia la misma. 

Ya se ha señalado como en 1893 encontramos a José Antonio en Puebla y en esta 
misma fecha, su cuñado Manuel Rivero se hace cargo, también, de los negocios 
familtares, convirtiéndose ambos en importantes personalidades dentro del contexto 
burgués poblano e incluso ostentando cargos dentro de instituciones políticas y 
filantrópicas.“ En ese momento, los Quijano ya son una de las familias más ricas de la 
ciudad y desde luego, eso tendrá su repercusión en el arte. 

Si se abordan brevemente los negocios de la familia, resultan muy interesantes los 
datos extraídos del estudio de Gamboa sobre la estructuración de los negocios de los 


Quijano en Puebla: 


“(...) Entre 1864 y 1896 los Quijano-Rivero se dedicaron a construir los “cimientos” de lo que más 
tarde sería su “edificio” de negocios. Esos cimientos tendrían la característica de representar la base de todo 
su poderío económico no solo en Puebla sino más allá. Físicamente se localizaban en las afueras de la 
ciudad, en dirección suroeste. Estaban conformados por 600 hectáreas de tierra donde había un molino de 
trigo, una fábrica de hilados y tejidos de algodón y una hacienda. Todo el conjunto constituía “un solo 
fundo” conocido con el nombre de “San José el Mayorazgo”. Al oriente, la propiedad lindaba con el 
camino que la separaba de las haciendas El Gallinero y San Bartolo; por el poniente lindaba con el rio 


Atoyac, cuyos caudales generaban la fuerza motriz del molino y la fábrica; por el sur con el rancho 


" GAMBOA OJEDA, Leticia y ESTRADA, Rosalina: Empresas y empresarios textiles en Puebla. Análisis 
de dos casos, Puebla, 1986. 

© La fotografía muestra al matrimonio formado por José Antonio Quijano e Isabel Gómez de Rueda 
acompañados de sus siete hijos, todos ellos ricamente vestidos como era propio para su nivel económico. 

” Se convierte en condes de la Mesada en 1923. 

“ ARAMBURU-ZABALA HIGUERA, Miguel Ángel y SOLDEVILLA ORIA, Consuelo: Arte y 
sociedad..., Op. cit., p. 229. 

” GAMBOA OJEDA, Leticia y ESTRADA, Rosalina: Empresas y empresarios..., op. cit. p. 14. 

“ En este sentido hay que destacar que José Antonio Quijano fue uno de los patronos y director del 
Hospital de la Beneficencia Española en Puebla y que Manuel Rivero se convirtió en cónsul de España en 
la misma ciudad. 
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Castillotla; y por el norte con tierras del molino de Amatlán y un río más pequeño, proveniente de la 


947 


ciudad después de partirla en dos, el San Francisco (...)”". 


Gamboa nos describe los alrededores y la Hacienda del Mayorazgo, la cual había 
sido adquirida por José Quijano y Portilla y que con posterioridad heredó su hija y yerno. 
En 1894, Manuel Rivero, en nombre de su suegro que continuaba en España, donde 
fallece en 1903, disolvió la sociedad que Alejandro había creado con Vicente Gutiérrez 
Palacios para la explotación del Mayorazgo. A partir de 1897, Alejandro Quijano, su hijo 
y su yerno se reparten este y forman la sociedad Quijano y Rivero, que cosechó gran éxito 
en los negocios con tan solo leves cambios en su estructura. Durante unos años la familia 
disfrutó de la bonanza y auge de la industria textil poblana, acompañada de la paz 
porfiriana. 

Con motivo de la Revolución Mexicana de 1910 y de la inestabilidad derivada de 
la misma, José Antonio Quijano marcha al estado de Nueva York con toda su familia, 
acompañándole a la ciudad de New Rochelle José Arpa. Tras fallecer Antonio en 1915, 
sus hijos no dudan en regresar a Sevilla, donde ya estaban sus tíos Concepción y Manuel, 


que mueren en esta tierra en 1927 y 1947, respectivamente. 


JOSÉ ARPA Y JOSÉ ANTONIO QUIJANO. MÁS QUE UNA AMISTAD 

No hay duda de que uno de los motivos que pudo llevar a José Arpa a viajar a 
México fue la relación de amistad que le unió con la familia Quijano. El notable poder 
económico y social de la familia, así como su interés artístico junto al de una gran parte 
de la burguesía residente en Puebla a finales del siglo XIX, supusieron un mundo de 
oportunidades que Arpa quiso y supo aprovechar. Esta familia que jamás perdió su 
relación con España, como ya se ha visto, siempre intentó ayudar y colaborar con todo 
aquel español que llegaba a aquella tierra. Con más motivo, lo harían con un sevillano al 
que ya conocían y con el que habían congeniado profundamente. 

Cuando José Arpa llega a México en 1897 lo hace motivado por el gran número 
de oportunidades que se presentan en ese país, así como por las posibilidades lumínicas y 
de color tan sugerentes para un pintor eminentemente interesado por el paisaje. Cansado 
quizás de no obtener el reconocimiento merecido en su ciudad, decide probar en una 
tierra que conocía de oídas a través de la relación con los Quijano en Sevilla, a los que 
pudo conocer entre 1886, cuando regresa de realizar una estancia formativa en Roma y 


con anterioridad a 1893, fecha en la que José Antonio Quijano, el que será su mecenas ya 
“ GAMBOA OJEDA, Leticia y ESTRADA, Rosalina: Empresas y empresarios..., op. cit., p. 16. 
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está en Puebla”. En esos años el pintor establece un taller en la capital hispalense y desde 
el mismo empieza a realizar encargos para parte de la sociedad sevillana. Entre otros, 
intervino en la decoración del Círculo Mercantil con la pintura del techo y ocho 
panneaux del salón principal y en otros cuatro panneaux que realizó para el vestíbulo del 
Casino Militar, donde trabajó junto a otros artistas hispalenses. Parece muy probable que 
dentro del Círculo Mercantil pudiera contactar con el hyo de Alejandro Quijano y con el 
yerno del mismo, el cual pudo realizar uno de los primeros encargos que de la familia 
recibió. Existe la posibilidad de que en torno a 1896 recibió el encargo de una serie del 
Quijote para el salón de la casa de los Rivero en Villaviciosa, Asturias. Pudo comenzar la 
serie de los cuarenta y seis lienzos en esa fecha, pero resulta más factible que la terminara 
en 1910, cuando el pintor viaja a Asturias para realizar diferentes encargos para Manuel 
Rivero”. 

Pero no solo estos lazos pudieron provocar la partida de Arpa a México, el 
contacto que desarrolló con artistas de la Escuela de Jalapa durante su beca formativa en 
Roma fue también decisivo para que decidiera dar el salto a América. Tras su llegada al 
país de Porfirio Díaz, en un primer momento y tras presentar obra a la XXIII Exposición 
Nacional de Bellas Artes Capitalina sin gran éxito, el pintor decide ubicarse en ámbitos 
provincianos mucho más receptivos a las novedades pictóricas, como era Puebla, donde 
además estaba su conocido José Antonio Quijano. A partir de entonces y pese a las 
dificultades iniciales, el artista desarrolló un periodo fructífero y rico en su producción, 
así como una etapa de reconocimiento, en la que tuvieron que ver esta familia. 

Es José Antonio Quijano el que realmente creó el fuerte vínculo con Arpa de 
entre todos los miembros de su familia, llegando a convertir esa relación mecenas-artista 
en una relación de amistad. Fueron muchos los años que pasaron juntos y muchas las 
obras que dedicó el pintor a su “amigo Antonio Quijano” y a sus hijos, hecho que viene a 
reforzar el fuerte apego existente entre ambos. En este sentido, es relativamente frecuente 
encontrar referencias a Antonio Quijano en la bibliografía que trata a José Arpa. De 
obligatoria mención resultan el Catálogo de la Exposición José Arpa Perea, celebrado en 
la Fundación El Monte en Sevilla en el año 1998 con textos del comisario, Juan 


Fernández Lacomba”, de Francisco Javier Rodríguez Barberán, y de Jesús Sáiz de Lucas 


“En 1893 Arpa está trabajando como ilustrador en la Guerra de Margallo. 

" Hay que señalar que hasta que Manuel Rivero no inicia su relación con Concepción Quijano, no poseía 
grandes riquezas y propiedades. En 1896 y con éxito en los negocios, pudo haber realizado un encargo del 
tal envergadura, no obstante, la fecha de 1910 resulta más probable. 

® CATÁLOGO de la Exposición José Arpa Perea, Fundación El Monte, Sevilla, 1998. 
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o los articulos referentes a la obra del pintor realizados por Montserrat Gali Boadella” y 
Fernando Gonzälez Moreno”. Ademäs de dichas referencias hay que mencionar la tesis 
doctoral de la autora de estas líneas El pintor José Arpa Perea y la renovación de la 
pintura sevillana de su tiempo”, así como diversos artículos” derivados de la misma, 
donde se analizan algunos aspectos de la relación Quyano-Arpa. 

Lo cierto es que en todos ellos se indica que el pintor entra en contacto con los Quijano y 
con Manuel Rivero en Sevilla, sin entrar en demasiado detalle. No se encuentra 
información referente a cómo estos se establecen en dicha ciudad y tampoco en qué 


momentos lo hacen. A este respecto señala Lacomba que Arpa 


“desde su llegada toma contacto con los españoles allí afincados y cultiva su influyente círculo, 
vinculándose a las familias Quijano y Rivero, de origen asturiano, que estaban temporalmente asentadas en 
Sevilla. Serán los anfitriones casi permanentes y los que acogen al pintor en una relación casi familiar, 
manteniendo una continuada amistad que hará que Arpa pase a ser el instructor permanente de sus lujos. ” 


Montserrat Galí continúa con la idea ya apuntada por Lacomba de que la relación 
de Antonio Quijano y el pintor venía desde la capital hispalense, mientras que el 
interesante artículo escrito por Fernando González Moreno sobre el Quijote, aporta algo 


más de información que debe ser revisada: 


“(...) José Arpa era amigo de la infancia de Antonio Quijano, quien a finales de la década de 1880 

se había trasladado a Puebla de los Ángeles acompañando a su tía Concepción Quijano y al marido de ésta, 
Manuel Rivero Collada, matrimonio con el que se había criado. La familia Rivero-Quijano, aunque de 
origen santanderino y asturiano (Amandi), se había instalado en Sevilla para dirigir los negocios familiares 
de exportación e importación con América que, finalmente, les llevó a trasladarse a Puebla (...) 
(...) Arpa acude por tanto a México con la seguridad de que allí va a encontrar a un amigo de la infancia y a 
una familia con la que ya tenía una gran amistad; todos ellos, además, ya establecidos como destacados 
muembros de la burguesía colonial española en Puebla con notables privilegios económicos y sociales. Así 
cuando el pintor sevillano llega a México opta no por establecerse en Ciudad de México y aceptar la 
posición de profesor en la Acadenua de Bellas Artes, sino por trasladarse a Puebla junto a la familia Rivero- 
Quijano, convirtiéndose en tutor de los hijos de su amigo y mecenas Antonio; y años después en maestro 
de la hija de Manuel y Concepción, Carmen (Carmelita) Rivero Quyano (...).”” 


A pesar de lo interesante del artículo se debe evidenciar que estas líneas no se 


sostienen, sobre todo al tener en cuenta que Antonio Quijano no era sobrino de 


* GALÍ BOADELLA, Montserrat: “José Arpa Perea en México (1895-1910)”, Laboratorio de Arte, 13, 
Sevilla, 2000, pp. 243-261. 

* GONZÁLEZ MORENO, Fernando: “A Miguel de Cervantes: Don Quijote por José Arpa Perea”, 
Cuadernos de Arte, Granada, 2010, pp. 231-248. 

* RODRÍGUEZ SERRANO, Carmen: El pintor José Arpa Perea y la renovación de la pintura sevillana de 
su tiempo, Sevilla, 2015 (Tesis inédita). 

* RODRÍGUEZ SERRANO, Carmen: “Colores y luces de los Estados Unidos de América. Una visión del 
exitoso pintor viajero José Arpa a través de la prensa”, Laboratorio de Arte, N* 28, Sevilla, 2016, pp. 543- 
564; RODRÍGUEZ SERRANO, Carmen: Estucos Decorativos en Puebla: José Arpa, Estudios de Artes 
Decorativas. Europa y América. Relaciones Culturales y Artísticas, Sevilla, 2015; RODRÍGUEZ 
SERRANO, Carmen: “La temática religiosa en la obra del pintor José Arpa: devociones populares”, XV 
Simposio sobre Hermandades de Sevilla y su Provincia, Sevilla, 2014. 

* CATÁLOGO de la Exposición José Arpa Perea, op. cit., p. 40. 

* GONZÁLEZ MORENO, Fernando: “A Miguel de...”, op. cit., p.233. 
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Concepción Quijano, sino hermano”. Este sí pudo conocer a Arpa entre 1872 y 1893” y 
desde luego, esa relación pudo empujar a Arpa a viajar a México en 1897 con la 
seguridad de tener apoyo si lo necesitara. Por otro lado, y sin entrar en gran detalle, como 
sí se hace en la mencionada tesis doctoral acerca del pintor”, este no marcha a México 
como profesor de la Academia Nacional de Bellas Artes, tal y como indica Moreno, sino 
que desarrolla una actividad pictórica libre y en determinados momentos vinculadas con 
la Escuela de Jalapa en Veracruz. Si hubiera sido profesor en la Escuela Capitalina, no 
habría tenido necesidad de convertirse en profesor de pintura de las hijas de Antonio 
Quijano, y con posterioridad de la de Manuel Rivero. 

Esa labor de profesor permitió a Arpa seguir trabajando como pintor y, de hecho, 
fue una actividad que nunca dejó en un segundo plano”. Gracias a su labor como 
instructor de los hijos de su mecenas, realizó en 1899 su primera visita y toma de 
contacto con San Antonio, Texas. Los hijos de Antonio Quijano fueron a esta ciudad a 
estudiar y José Arpa les acompañó como mentor, aunque ya en ese momento, fue 
reconocido por la prensa local como un artista de prestigio. Lo cierto es que de ese viaje, 
se trasluce la gran confianza que sentía el mecenas por el pintor, ya que no duda en dejar 
en las manos de Arpa el cuidado de sus hijos. Esa confianza hizo que el pintor llegara a 
residir en su casa del centro de la ciudad de Puebla y en el propio Mayorazgo. 

Por lo anteriormente expuesto no hay duda de que en todo momento y hasta que pudo 
demostrar su talento dentro del círculo burgués poblano”, Antonio Quijano y su esposa 
Isabel, apoyaron y defendieron el talento y capacidad artística de José Arpa, el cual llegó a 
tener su propio taller en la ciudad donde recibía todo tipo de encargos y visitas. Ese 
apoyo por parte del mecenas y la gratitud por parte de Arpa fueron eternas mientras 
ambos vivieron, aunque bien es cierto que tras marchar la familia de Antonio Quijano a 
Estados Unidos y al morir este en 1915, la relación se enfrió un poco. El pintor, que 
nunca olvidó a su amigo, inició una carrera totalmente independiente en este país, 
llegando a obtener el apoyo de otras grandes familias texanas como los Guenther, sin 
alcanzar, no obstante, el grado de unión y familiaridad que logró con los Quijano. 

” Entre los hijos que tuvo el matrimonio Quijano-Gómez de Rueda, sí hubo un Antonio, el hijo menor, que 
debió nacer a finales de la década de 1890, por lo que no cuadran las fechas. 

* Fecha en la que sus padres se trasladan a España y se establecen en la ciudad de Sevilla y año en el que ya 
se le encuentra afincado en Puebla, respectivamente, como se señaló. 

” RODRIGUEZ SERRANO, Carmen: E/ pintor. José..., op. cit. 

” Llegó incluso a fundar una Escuela de Bellas Artes en San Antonio. 

* José Arpa llegó a obtener gran reconocimiento en la Primera Exposición Nacional de Bellas Artes del 
Círculo Católico de Puebla en 1900, en la que él mismo fue uno de los presidentes de la comisión 


organizadora junto a Daniel Avila, reconocido pintor poblano. La fuerte presencia de los Quijano en dicha 
institución, probablemente favoreció que se le diera la oportunidad a José Arpa de demostrar su talento. 
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UNAS PINCELADAS DE LA RELACION “ARTISTA-MECENAS-OBRA” 

Fueron numerosas las pinturas y dibujos que José Arpa realizó para los Quijano, 
muchas de ellas con temas que evocaban Andalucía y concretamente la ciudad de Sevilla. 
Vistas del Guadalquivir, espacios de la Alhambra, escenas de la vida cotidiana, 
bodegones, etc fueron los preferidos por la familia. No obstante, la propia inquietud 
pictórica de Arpa, que le llevó a representar la luz y los paisajes que le cautivaron en 
México, hicieron que también pintara para ellos vistas de la naturaleza e incluso de las 
propiedades industriales y rurales de la familia. Los retratos, cómo no, también 
estuvieron presentes, aunque en ellos se observa una calidad inferior, como es frecuente 
en las obras de ese periodo. 

Se podrían analizar muchísimas obras realizadas para esta familia, incluso 
dedicadas a la misma, que José Arpa realizó a lo largo del gran número de años que pasó 
junto a ellos”, aunque se han seleccionado algunas que por su carácter inédito o singular 
era necesario destacar. 

Ya publicado con anterioridad por la autora de este texto, Bodegón (Fig. 8) es 
fundamental para el análisis de Uvas y rosas (Fig. 4), que no lo había sido hasta el 
momento. Ambas obras guardan gran relación tanto por la temática elegida como por el 
formato, llegando a medir prácticamente lo mismo. Esta circunstancia hace pensar en que 
las dos fueron pintadas en Puebla hacia 1900. Aunque las dos están firmadas por el 
pintor, solo la primera manifiesta de manera legible la ubicación de “Puebla” junto al 
nombre de Arpa. La segunda, en peor estado de conservación que el bodegón, pudo 
haber perdido dicha inscripción. No obstante, pese a haber sido pintadas en México, las 
dos presentan gran número de elementos de tradición andaluza y evocan la tierra que 
añoraban tanto el pintor como el mecenas. En la actualidad, ambas se conservan en 
propiedad de los herederos de la familia Quijano, curiosamente separadas al estar una en 
Ciudad de México y la otra en Sevilla. 

No sería descabellado pensar que hubiera más obras que guardaran relación con 
estas, tanto por temática como por formato, de hecho, es muy frecuente encontrar obras 
que guardan estrecha relación en diferentes manos de los herederos Quijano. Ello indica 
que probablemente Arpa, pintó parejas de obras o incluso series de ciertos temas, como 


por ejemplo el Río Guadalquivir”. 


* RODRIGUEZ SERRANO, Carmen: ÆJ pintor. José..., op. cit. 
“ No solo lo pinto desde varias perspectivas sino que incluso repitió el mismo punto de vista en acuarela, 
óleo y diferente formato. 
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Otra interesante obra que reproduce en su interior, como un cuadro dentro de 
otro cuadro, una vista del Guadalquivir es la mal llamada £7 hyo del pintor en el estudio, 
y que gracias a un artículo de la prensa sevillana de 1900 se titulará y conocerá como 
Sorprendido (Fig. 5). En el diario sevillano £/ Porvenir” “Un Pintor andaluz en Méjico, 
José Arpa”, el 7 de febrero de 1900 (Fig. 2), se presenta un reportaje del periódico 
mexicano E/ Popular, en el que un periodista expone con detalle la visita que realizó al 
estudio de Arpa en la ciudad de Puebla de los Ángeles. Dicho artículo es interesante por 
los elogios que dedica al pintor y por los datos que proporciona sobre el trabajo de éste 
en la ciudad, aunque en relación a los Quijano lo será, también, gracias a la presencia de 


Antonio y de obras que para él realiza en varios pasajes del mismo: 


“(...) En América se encuentra desde hace muy poco tiempo, y éste puede decirse que lo ha 
pasado de excursión en excursión, donde la caza ha sustituido a sus habituales costumbres. Sin embargo, de 
esto, no ha perdido el tempo, pues no hay paraje que haya visitado, que no guarde de él unos apuntes o 
alguna tablita, para en su día hacer el oportuno cuadro. En paisajes ha terminado algunos bellísimos de 
comarcas de esta República. Uno de ellos es el que titula Paisaje de Calipan, hacienda bellísima situada en 
Tierra Caliente, en el Estado de Veracruz, que fue de nuestro distinguido compatriota don Antonio 
Quyano. (...) (...) Para la temporada actual tiene entre manos, con el compromiso de concluirlas, muchas 
obras de otras tantas tablitas de paisajes de Jalapa, de Kingston (Jamaica) y de Tierra Caliente. En la 
actualidad tiene entre manos un cuadro encargado por el Círculo Poblano, el centro más elegante de 
Puebla. Dicha obra titúlase “Sorprendido”, y es tan apropiado el título del cuadro y tan real y vivo el 
ambiente que en él se nota, que se sienten esas agradables complacencias del espíritu ante la contemplación 
de lo bello en la naturaleza y la vida. Su argumento es sencillísimo. Un rincón de su estudio y en él el 
caballete sosteniendo un lienzo; a los lados la paleta, los pinceles, etc., las armas del pintor, y sentado 
delante del cuadro en preparación, con la paleta en una mano y los pinceles en la otra, está un chiquitin, 
hyo del señor Quijano, garabateando sobre el lienzo, haciendo una de esas deliciosas diabluras que come 
en los chiquillos en la edad de la alegría. Tal es el asunto, sencillo, hermoso, lleno de vida y realidad. Otro 
cuadro que gustó en su contemplación fue la Leyenda de la fundación de Puebla de los Ángeles expuesto 
en la Secretaría del Círculo Católico, a donde fui invitado una tarde por el señor Quijano y el Sr. Arpa 
(...)”. 


La presencia del señor Quijano, como le llama en el taller, así como en la visita a 
la Secretaría del Círculo Católico denota la importancia y el nexo existente entre ambos, 
así como la influencia sobre el propio artista y en la propia ciudad de Puebla. Las visitas al 
estudio de Arpa serían frecuentes y desde luego, muchas de ellas estarían propiciadas por 
los diversos encargos que le haría. 

La obra Sorprendido, a la que alude el texto es, sin duda, una de las más 
interesantes que realiza para esta familia. Esta pintura,se presenta ahora en su máximo 
esplendor tras la intervención que ha sufrido con motivo de la exposición celebrada en 
Texas durante el 2017, José Arpa: A Spanish panter in Texas, comisariada por Michael 


Grauer, conservador del Panhandle-Plains Historical Museum de Canyon”. Con 


“ El Porvenir, “Un Pintor andaluz en Méjico, José Arpa”, Sevilla, 07/02/1900. 
* Gracias a Michael Grauer por su ayuda y colaboración. 
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anterioridad a dicha intervención el rostro del niño aparecía muy repintado, 
desvirtuándose todos los detalles del rostro del mismo. Actualmente se observa un rostro 
infantil dulce y amable que recuerda muchísimo a los rasgos de una de las hijas pequeñas 
de Antonio Quijano, si se compara con la fotografía que se anexa y que debe ser de hacia 
1900, fecha en la que se realiza la pintura (Ver Fig. 1). El corte de pelo con el flequillo 
marcado y los pequeños rizos hacen pensar que la niña fue la que sirvió de modelo al 
pintor, aunque el atuendo que lleva si hay duda es masculino. Desde luego sí se debe 
afirmar que no es el hyo de Arpa, ya que no existen noticias de que el pintor tuviera 
descendencia. 

Interesantísimo resulta también el propio espacio que representa el pintor. Era 
frecuente en la obra de Arpa encontrar interiores de sus estudios, como el de la ciudad 
de Sevilla, donde disponía figuras infantiles rodeadas de todos los instrumentos, 
abalorios, dibujos y toda clase de elementos que pudieran servirle de inspiración. En este 
caso, entre ellos aparecen la ya mencionada Vista del Guadalquivir, un dibujo con el 
rostro de Murillo” que el niño o la niña parece emular en un pequeño lienzo sobre el que 
está trabajando, otras obras de pequeño formato como Joven con fez, o incluso figuras 
mesoamericanas que debieron fascinar al pintor. 

Tras el análisis de la relación Quijano-Arpa se puede concluir en que la propia 
evolución artística y el éxito cosechado por el pintor en México hubiera sido mucho más 
difícil sin el apoyo y confianza prestada por Jopé Antonio Quijano. En ocasiones hace 
falta más que talento para poder conseguir ciertas metas y, sim duda, la propia 
recomendación de una de las familias más influyentes dentro del panorama económico 
en Puebla era una de esas cosas. El hecho de que el primer viaje a Estados Unidos lo 
hiciera acompañando a los hijos de su mecenas, así como el definitivo de 1910, habla 
también del estrechísimo vínculo fraternal que existió entre ellos. La gratitud de Arpa con 
los Quijano fue una constante a lo largo de toda su vida y pese a seguir en solitario su 
camino por los Estados Unidos llamado por su interés vital hacia nuevos paisajes y luces 


que pintar, nunca olvidó a la familia que terminó convirtiéndose en la suya. 


36 


José Arpa se había formado en su juventud copiando determinadas obras del maestro sevillano como La 
Virgen de la Servilleta y pese a haberse alejado del desvirtuado estilo murillesco tan habitual y 
desafortunado del siglo XIX y haber desarrollado un estilo absolutamente personal, Arpa siempre entendió 
y defendió la genialidad del pintor sevillano. 
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Fig. 1. José Antonio Quijano e Isabel Gómez de Rueda junto a sus siete hijos, Colección 
privada. 


Fig. 2. El Porvenir, “Un Pintor andaluz en Méjico, José Arpa”, Sevilla, 07/02/1900. 
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Fig. 3 y 4. Bodegôn y Uvas y rosas, José Arpa Perea, hacia 1900, Colecciones privadas. 


Fig. 5. Sorprendido, José Arpa Perea, 1900, Colección privada, fotografía extraída del 
catálogo de la exposición José Arpa: A Spanish Painter in Texas. Panhandle-Plains 


Historical Museum, Canyon, Texas. 
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ENTRE FLANDES Y CASTILLA: EL MECENAZGO DE 
ALONSO MANRIQUE EN LA CATEDRAL DE BADAJOZ 


BETWEEN FLANDERS AND CASTILE: THE PATRONAGE OF 
ALONSO MANRIQUE IN BADAJOZ CATHEDRAL 


JUAN ALBERTO ROMERO RODRIGUEZ 
Universidad de Sevilla. España 
juanalbromero@gmail.com 


Resumen: La intención de este texto es analizar los trabajos emprendidos por el obispo 
Alonso Manrique de Lara en el templo mayor de la diócesis de Badajoz, con el fin de 
constatar que el repertorio formal usado en dichas obras parece reflejar los gustos del 
prelado, un gusto formado a partir de sus viajes por Europa durante su exilio en Flandes 
y su relación con los grandes centros de creación artística castellanos; en definitiva, 
comprobar que existe una intención por parte del obispo de dejar una impronta 
personalista en la sede, tanto en lo espiritual como en el encargo de obras arquitectónicas, 


un Modus operandi que será consustancial a la carrera de Manrique como obispo. 
Palabras clave: Manrique, tardogótico, humanismo, mecenazgo, Flandes. 


Abstract: The aim of this text is to analyze the works promoted by bishop Alonso 
Manrique de Lara in the most relevant temple of the diocese of Badajoz, in order to 
verify, that the formal repertoire used in these works seems to reflect the tastes of the 
prelate, a taste formed from his trips through Europe during his exile im Flanders and his 
relation with the great centers of artistic creation in Castile; in short, it 1s pretended to 
verify that there 1s an intention of the bishop to leave a personal stamp on the see, both in 
the spiritual as in the commission of architectural works, a Modus operandi that will be 
consubstantial to Manrique ^s career as a bishop. 


Keywords: Manrique, Late Gothic, humanism, patronage, Flanders. 
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El proceso constructivo de la catedral de San Juan Bautista de Badajoz abarca un 
extenso periodo que comienza en plena Edad Media hacia 1232, a escasos dos años de la 
conquista cristiana de la ciudad por Alfonso IX de León, hasta prácticamente el primer 
cuarto del siglo XVIII, con las reformas barrocas llevadas a cabo en el cimborrio y 
cubriciones del ábside". En el periodo que nos ocupa, el cambio de los siglos XV y XVI, 
consolidado el reinado de los Reyes Católicos, Castilla vive unos tiempos más pacíficos 
que proporcionarán una cierta estabilidad económica de la que disfrutará también la 
región extremeña donde se enclava Badajoz. El siglo XV fue de hecho, a pesar de los 
brotes de peste, un siglo demográficamente positivo para Extremadura”. Consecuencia de 
esta relativa mejora de las condiciones de vida, es una mayor riqueza de la población 
local, cuyos efectos se hará notar en el encargo de empresas artísticas, a través de la 
llegada de verdaderos maestros del gótico a la región como Enrique Egas, Juan de Álava, 
Francisco de Colonia o Martín de Solórzano, en obras como la Catedral de Coria, 
Plasencia o la Concatedral de Cáceres”. 

Por supuesto, también a Badajoz y su catedral van a llegar estos nuevos aires de 
promoción artística, distinguidos por la convivencia e hibridación de los lenguajes 
tardogótico y renacentista' en su fase incipiente que por estos años se ponían de moda 
entre las élites intelectuales de las grandes capitales de Castilla. Las obras comienzos del 
siglo XVI que se realizan en la catedral suponen un significativo proceso de ampliación, 
en dos tramos de sus tres naves, de una estructura que a fines de la centuria precedente se 
podía considerar como terminada, lo cual denota un deseo de dejar su huella por parte 
de estos promotores del Quinientos. Síntoma de los nuevos tiempos de mejora 
económica de la clase promotora es, por lo demás, el que durante los dos primeros 
tercios de dicha centuria, el buque del templo va siendo rodeado por capillas laterales de 


fundación particular, con derecho a enterramiento en ellas para sus fundadores”. Al 


' Sobre los detalles de la construcción de la catedral, sus sucesivas remodelaciones y fases históricas, 
LAMPÉREZ Y ROMERA, Vicente: Historia de la Arquitectura Cristiana española. Madrid, 1909, vol. III, 
pp. 246-248; GÓMEZ-TEJEDOR CÁNOVAS, María D.: La catedral de Badajoz. Badajoz, 1958; ARAYA 
IGLESIAS, Carmen y RUBIO GARCÍA, Fernando: Guía artística de la ciudad de Badajoz. Badajoz, 1986, 
pp. 53-58; ANDRÉS ORDAX, Salvador (Dir.): Inventario artístico de Badajoz y su provincia. Madrid, 
1990, vol. I, pp. 70-76; FERNÁNDEZ LOPEZ, José (Dir.): Extremadura: Cáceres y Badajoz. La España 
Gótica. Madrid, 1995, vol. XIV, pp. 292-298; KURTZ, William S.: “Historia de la Fábrica”, La catedral de 
Badajoz, 1255-2005. Badajoz, 2007, pp. 287-327. 

* FERNÁNDEZ LÓPEZ, José (Dir.): Extremadura: Cáceres Y..., Op. Cit., p. 20. 

* Ibidem, p. 29. 

‘Como en general ocurría en los centros artísticos de la Castilla de la época, y a pesar del predominio de las 
formas góticas, tampoco Badajoz fue ajeno a las novedades provenientes de Italia; en este sentido, ver en la 
catedral de Badajoz la muy renacentista lápida sepulcral de Lorenzo Suárez de Figueroa, realizada en 
bronce hacia 1503 en la ciudad de Venecia. 

* GOMEZ-TEJEDOR CANOVAS, M. María D.: La catedral de..., Op. cit., p. 64. 
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finalizar este proceso constructivo de levantamiento de capillas, el edificio resultante se 
configurará en planta como un gran rectángulo, donde no sobresaldrá al exterior un 
crucero que ya de por sí no había sido anteriormente excesivamente pronunciado, 
reforzándose en planta la compacidad de este, en alzado, macizo templo gótico. 

La evolución constructiva que durante estos años experimenta el templo mayor 
del obispado de Badajoz va acompañada del consecuente desarrollo de la propia sede 
pacense. De hecho, el obispado de Badajoz no era, en tiempos de Isabel y Fernando, una 
prelatura más dentro del amplio número de sedes que existían entonces en Castilla; por 
el contrario, suponía uno de los primeros peldaños por el que todo eclesiástico que 
quisiera realmente hacer carrera debía transitar. En la cima de esta escala se encontraba 
Toledo, la primada, el centro religioso y de poder de la Corona, la antigua capital 
cristiana de los reyes godos. La segunda posición la ostentaba Sevilla, ciudad de creciente 
importancia en el remo, seguida de la capital Burgos. Badajoz era así una de las sedes 
habituales en las que comenzar una carrera sacerdotal de éxito, una primera prelatura a 
partir de la cual ir ascendiendo en el cursus honorum y tener opciones de acceder a 
alguno de los obispados principales del reino. Tal fue la trayectoria de Rodriguez de 
Fonseca, obispo de Badajoz entre 1495-1499, quien desde la sede pacense logró pasar 
sucesivamente a Córdoba, Palencia y finalmente a la importante prelatura de Burgos. 
Figura a medio camino entre el líder espiritual y el audaz diplomático, obispo culto y 
viajero, Juan Rodríguez de Fonseca se enmarca claramente en ese “perfil de obispo 
reformado” que tan brillantemente describió Yarza Luaces’ a la hora de esbozar el retrato 
del obispo tipo de la época de los Reyes Católicos: natural del reino, carácter mixto entre 
religioso y cortesano, un prelado que impulsa reformas tantos pastorales como 
constructivas en las sedes por las que transita en su cursus honorum, a mayor gloria de la 
diócesis pero también de su persona. Su sucesor en el cargo, Alonso Manrique de Lara, 
llevará a cabo a su paso por Badajoz, del mismo modo que su predecesor y otros grandes 
príncipes de la iglesia del periodo, esa doble reforma moral y edilicia que caracteriza a los 
obispos reformados del reinado de los Reyes Católicos. 

Nombrado obispo de Badajoz el 30 de octubre de 1499, la prelatura de este 
hermanastro de Jorge Manrique, autor de las Coplas a la muerte de su padre, en la 


diócesis extremeña coincide con una obra que no debe considerarse como menor: la 


° YARZA LUACES, Joaquin: Los Reyes Católicos. Paisaje artistico de una monarquía. Madrid, 1993, pp. 
173-175. Una actualización del tema del perfil del obispo promotor en OLIVARES MARTÍNEZ, Diana: 
Alonso de Burgos y la arquitectura castellana en el siglo XV: los obispos y la promoción artística en la Baja 
Edad Media. Madrid, 2013, pp. 167-177. 
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edificación de todo un nuevo claustro para la catedral (Fig. 1). A su vez, el mismo 
proceso de ampliación que experimenta el templo a comienzos del XVI, que supone el 
micio de todo una evolución constructiva que a lo largo de la centuria terminará por 
definir la fisonomía actual del templo, puede ser atribuible al mismo obispo’. 

Situado en el lado sur de la iglesia, el claustro es un espacio de proporción casi 
cuadrada (31x32m.) que consta de cuatro crujías de 4,40 m. de ancho, divididas en seis 
tramos más los cuatro de las esquinas, todos ellos cubiertos con bóvedas de terceletes, 
siendo más complejas las de los cuatro ángulos. El sistema de terceletes para el 
abovedamiento, la tracería a base de arcos apuntados sobre columnas bajas entorchadas y 
los recios contrafuertes que dan al patio, denotan cómo el claustro se edifica dentro de 
los parámetros del tardogótico por entonces frecuente en la corona de Castilla. Según una 
de las primeras descripciones del mismo realizada por el historiador local del XVII 
Solano de Figueroa, el claustro contaba además con cuatro altares “para las cuatro 
estaciones de las Procesiones” que hoy no se conservan. El entorno fue sin embargo 
intensamente restaurado durante el siglo XIX, cuando se eliminan esos altares de los que 
habla Solano, y especialmente durante el XX”. 

Si nos centramos en los elementos conservados del siglo XVI, se observa que en 
las claves centrales de algunas de las bóvedas de terceletes del claustro puede apreciarse 
el perfil de un escudo. Quizá no llegó a labrarse la piedra, o posiblemente fuera pintada 
posteriormente su superficie con una policromía que, si existió, hoy está desaparecida. La 
cuestión es que al estar vacío en su interior, no podemos asegurar a quién hacía 
referencia, pero intuimos que muy probablemente fuera el blasón del promotor de la 
obra, Alonso Manrique de Lara. No obstante, su heráldica aparece insistentemente en 
sendos escudos labrados en piedra a ambos lados de la puerta de ingreso al claustro, para 
dejar así claro a quién correspondió el encargo de la obra (Figs. 2 y 3). Bordeando el 
escudo colocado en el lado del claustro de la puerta, una inscripción confirma en 


definitiva el papel del obispo como constructor del claustro. Además, el texto, que se 


"FI obispado de Alonso Manrique en Badajoz abarca desde 1499 hasta 1516, periodo anterior al año de 
1520 a partir del cual se conservan las actas capitulares. La ausencia de estas importantes fuentes 
documentales, sumadas al hecho de que no se han conservado libros de cuentas anteriores a 1542, ni visitas 
episcopales, ni descripciones de viajeros, nos obliga para justificar este estudio a acudir a fuentes indirectas, 
como la epigrafía y heráldica, cuando no al propio análisis estilístico de los elementos arquitectónicos 
conservados, para aventurar el grado de implicación de este prelado en las obras a tratar. Ver TEJADA 
VIZUETE, Francisco (ed.): La catedral de Badajoz, 1255-2005. Badajoz, 2007, pp. 193 y 296. 

* GÓMEZ-TEJEDOR CANOVAS, M. María D.: La catedral de..., op. cit., p. 106. 

°” Sobre las restauraciones e intervenciones del siglo XX, TEJADA VIZUETE, Francisco (ed.): La catedral 
de Badajoz..., op. cit., p. 494; MOGOLLÓN CANO-CORTES, María Pilar: La restauración monumental 
durante la posguerra en Extremadura y la Dirección General de Bellas Artes, 1940-1958. Cáceres, 2011, 
pp. 80-86. 
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reproduce a continuación, permitiría fechar la obra entre los años de 1500 y 1520: 


“El muy ilustre Señor Don Alonso Manrique seyendo obispo desta iglesia comencó toda esta 
cloastra y hecha la más parte y celebrado signodo general pasó a la iglesia de Córdova y dio 400.000 


9910 


[maravedíes] para acabar esta obra. Comecose en el año de 1500 y terminose el año de 1520 años 


Resulta interesante comprobar que, junto a la mención a la labor constructora de 
Manrique en Badajoz, con la erección de esta “cloastra”, la inscripción hace referencia a 
su papel como reformador pastoral, con la convocatoria de un sínodo general en la 
diócesis. Ambas cuestiones no dejan de ser dos caras de la misma moneda. No obstante, 
esta “llamada al orden” que Manrique hizo nada más llegar a la sede pacense, ya en abril 
del 1500, derivará en unas constituciones sinodales” en las que puso especial atención en 
reglamentar las obligaciones de las dignidades y clero de la iglesia pacense”, en un 
documento interesante para conocer la vida religiosa y social del pueblo extremeño por 
aquellas décadas”, que además tiene no pocas repercusiones en la arquitectura. Así, 
Manrique utiliza en el texto una frase que sirve de prólogo y cobertura legal a la 
intervención arquitectónica en la catedral: “no es menor piedad reedificar y renovar los 
templos que edificarlos de nuevo”. Esta sentencia, casi una justificación espiritual de su 
labor como constructor “en los reparos y ornamentos de la catedral”, se articula en una 
serie de ordenanzas, destinadas a recaudar fondos para acometer obras en la catedral, 
intentando paliar así la insuficiencia de las rentas de la fábrica. La estrategia es la 
concesión de indulgencias, a quien diese limosna, o a quien sirviera de peón en las obras 
del templo. 

Esta actitud de convocar un sínodo para emprender la reforma de las costumbres 
del clero local por un lado, y enfrentarse a una significativa empresa arquitectónica en la 
catedral de la diócesis por otro, la repetirá Manrique en la próxima sede que presidirá y 
que se señala por lo demás en esta misma inscripción epigrafica del acceso del claustro de 
Badajoz, siguiendo los pasos de su predecesor Juan Rodriguez de Fonseca, el obispado 
de Córdoba. Del mismo modo que en Badajoz, apenas al año de llegar a su nueva sede 
andaluza, Manrique convoca sínodo, en marzo de 1520. El sínodo dio lugar a unas 


constituciones sinodales que fueron editadas en 1521”, mismo año de inicio de unas 


” KURTZ, William S.: “Historia de la”..., op. cit., p. 304. 

" Sobre el contenido de las mismas, MÉNDEZ VENEGAS, “Sinodo de Don Alonso Manrique de Lara y 
Solís, Obispo de Badajoz”, Revista de Estudios Extremeños, t. L, n° 3, 1994, pp. 541-578. 

” PIZARRO LLORENTE, Henar: “Alonso Manrique de Lara”, La Corte de Carlos V. Los Consejos y los 
consejeros de Carlos V. Madrid, 2000, tomo III, p. 257. 

* GARRIDO, Pablo María: “Testamento de D. Alonso Manrique, arzobispo de Sevilla, en 1525”, 
Homenaje a Pedro Sainz Rodriguez. Madrid, 1986, vol. 1, p. 266. 

* MANRIQUE, Alonso: Constituciones Sinodales del obispado del obispado de Cordoua. Sevilla, 1522, en 
concreto fol. 56r. 
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obras catedralicias que van a redefinir para siempre la concepción espacial del templo 
más importante de la ciudad de Córdoba. Consciente quizá Manrique de que no era 
apropiado ni económicamente viable construir un nuevo templo que sustituyera a la 
centenaria edificación de los omeyas, la sentencia que reproducimos a continuación 
parece anunciar el tipo de intervención a llevar a cabo en la catedral, una sentencia que 
nos resultará familiar porque es prácticamente la misma que leímos en el sínodo de 
Badajoz: “no de menos piedad es procurar la reedificación de los templos que hacerlos 
de nuevo”. Este diríase alegato a favor de obras en la catedral, viene justificado también a 
nivel fisico por la necesidad de reparaciones que tiene el templo “en los edificios como 
los ornamentos”, en unas líneas una vez más similares a las redactadas en las 
constituciones pacenses. 

Dados estos hechos, se vislumbra desde pronto, en la carrera eclesiástica de 
Alonso Manrique, la intención de dejar huella en las sedes que presidió, iniciando en 
ellas empresas arquitectónicas de un empaque considerable. Existen una serie de indicios 
que nos mueven a pensar que ya en esta primera diócesis a su cargo, la de Badajoz, 
Manrique no se contentaría, a pesar de la entidad de la obra, con encargar la erección de 
un claustro para dejar impronta personal a su paso por la sede. Son de nuevo ciertas 
indicaciones de Guillermo Kurtz”, a quien recurrimos en los siguientes párrafos, las que 
nos pone sobre aviso de estas posibles intervenciones. 

En primer lugar, en el mismo entorno del claustro, en sus espacios aledaños, se 
levantan una serie de construcciones que posiblemente se acometieran en ese periodo de 
mandato de Manrique, como la antigua sala capitular, la contaduría y la capilla del prior 
Benito del Aguilar. Si bien no es seguro que el prelado tuviera implicación directa en el 
encargo de estas estancias, sí es posible aportar un dato al respecto que da pie al menos a 
la reflexión. Siendo obispo de Badajoz, Manrique solicitó a Julio II el estatuto de 
limpieza de sangre para pertenecer al cabildo pacense. Además, Alonso Manrique 
solicitó a su vez al mismo papa Della Rovere una ampliación del propio número de 
socios de la institución capitular, al considerarlo Manrique corto en número. Julio II 
concedió esta petición al obispo en 1509, aumentándole en dos el número de integrantes. 
Es probable por tanto que el aumento del número de capitulares pudiera conllevar la 
construcción de una nueva sala capitular, como se realizó en Badajoz por estos años. En 
este sentido, si no responsable directo en la ejecución de las obras, con esta propuesta de 


elevar el número de capitulares que hacía necesario un espacio mayor para acogerlos, 


* KURTZ, William S.: “Historia de la”..., op. cit., pp. 260, 300-329. 
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Manrique se nos presenta al menos como instigador de estas obras. 

En segundo lugar, la llegada de Alonso Manrique al obispado de Badajoz, 
coincide con el momento en el que se decidió ampliar las naves en dos tramos. La 
afirmación del historiador local Rodrigo Dosma (1533-1599) de que en comparación con 
las naves, “el claustro muy más nuevo es, y más la torre”, apunta a que el alargamiento de 
dichas naves debió realizarse antes de 1520, fecha documentada para la finalización del 
claustro, o al menos estar muy avanzadas las obras. Kurtz aporta además un argumento 
estilístico, en base al análisis de los basamentos de los pilares de estos dos últimos tramos, 
de un tipo específico de perfil facetado diferente a todos los demás, como prueba de que 
corresponden a una fase constructiva posterior y diversa al resto del templo. Por lo 
demás, si tenemos en cuenta que el alargamiento de las naves se realizó en dirección a los 
pies del templo, la torre de la catedral de Badajoz, situada en el frente de fachada, debió 
comenzarse a principios del siglo XVI, posiblemente al mismo tiempo que la dicha 
ampliación de los dos tramos de la nave. Se conoce la fecha de finalización de la torre, 
septiembre de 1544, gracias a la supervivencia de los libros de cuentas de la fábrica, pero 
su fecha de inicio, debido a la comentada ausencia de documentos antes del año de 1520, 
resulta imposible de determinar. Por el contrario, es posible datar la capilla bautismal 
situada bajo el cuerpo de la torre, la primera del lado del evangelio de la catedral. En el 
muro este de dicha capilla se encuentra una inscripción epigráfica que señala el año de 
1523 como fecha de finalización de la misma, en un momento en el que está en la ciudad 
el ya por entonces, tras su paso por Córdoba, arzobispo de Sevilla, Alonso Manrique, 
reconocido en la inscripción como antiguo obispo de Badajoz y que con la llegada a la 
sede hispalense, donde sería nombrado además inquisidor general del reino, culminarían 
Manrique su cursus honorum". 

Por último, llama la atención que este espacio asociado con Manrique a través de 
la comentada inscripción, se encuentre cubierto por una bóveda de terceletes en todo 
similar a las que aparecen cubriendo los cuatro tramos angulares del claustro promovido 
por el obispo. La misma bóveda la hallamos a su vez en la capilla de Santa Ana, anexa al 
espacio del crucero donde hoy se encuentra la puerta de acceso al claustro. Aunque 
costeada por el particular Gómez Suárez de Moscoso en el año 1503, por tanto ajena a la 
intervención de Manrique, la capilla ocupa sin embargo el espacio en el que 


anteriormente hubo una puerta de acceso al templo desde la calle de San Blas, puerta 


"AI parecer, y según la epigrafía, Manrique, “el señor arzobispo”, fue quien se encargó de consagrar las tres 
campanas que por entonces se habían hecho para la iglesia catedral, motivo por el cual visitaría la ciudad y 
por el que aparece en esta inscripción. 
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que desaparecería una vez comenzadas las obras de creación del nuevo claustro, y donde 
hoy se encuentra la capilla del prior Benito Aguilar, comentada anteriormente en relación 
a las estancias capitulares, un espacio que no obstante también se cubre con similar 
bóveda de terceletes. A su vez, la otra capilla inmediata a la zona del crucero donde se 
halla la puerta de ingreso al claustro, la actual capilla de San Fernando, está cubierta con 
el mismo tipo de bóveda de terceletes sin diagonales que cubre los tramos de las crujías 
del claustro. Esta capilla fue vendida en 1501 por su fundador Rodrigo de Moscoso a 
Alonso Sánchez de Badajoz y Figueroa, en un momento en el que se estarían 
comenzando las obras claustrales, lo cual motivaría una nueva cubrición del espacio al 
estar uno de los lados en que se apoya la capilla compartido con el muro del claustro. 

Existen por tanto una serie espacios que cronológica y tipológicamente, al menos 
si atendemos a los tipos de bóvedas, se configuran de una manera que podemos intuir 
como unitaria. En este sentido, Kurtz ha propuesto, y con estas conclusiones a las que 
nos unimos finalizamos su cita”, la existencia de un mismo equipo de trabajo encargado 
de la ampliación arquitectónica de la catedral desde 1500 en adelante, coincidiendo con 
la prelatura de Alonso Manrique. Este proceso de ampliación comprendería en definitiva 
el alargamiento en dos tramos de la nave, parte de la torre, el nuevo claustro y las 
estancias y capillas relacionadas con el espacio claustral. Todo lo cual lleva a pensar que 
la promoción de empresas arquitectónicas del obispo Manrique implicaría una obra más 
ambiciosa que la mera erección de un claustro: supondría una verdadera ampliación en 
las que el alargamiento de las naves irían aparejadas a la propia ampliación del claustro, 
todo lo cual obedecería a un programa arquitectónico destinado a redefinir la propia 
concepción espacial de la catedral. 

La actitud constructora que el obispo Manrique mostrará en la siguiente sede bajo 
su mandato, la de Córdoba, nos hace inclinarnos hacia la idea de que esta decisión que 
tiene lugar en Badajoz hacia 1500, la de redimensionar su espacio catedralicio, tiene que 
ver con el propio mandato de Manrique en la diócesis. No obstante, independientemente 
de esta cuestión, con seguridad se puede señalar a Manrique como principal responsable 
del nuevo claustro, un claustro por lo demás al que es necesario volver para analizar 
algunos elementos arquitectónicos, como las ya señaladas bóvedas (Fig.1), que pueden 
aportar más datos sobre la relación de la obra con el gusto y la propia biografía de su 


promotor, cuando no ahondar en su grado de implicación del proyecto. 


“KURTZ, William S.: “Historia de la”..., op. cit., p. 312. 
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En su Historia de la Arquitectura cristiana, Vicente Lampérez ya se detuvo a 


analizar las particulares cubriciones de este claustro: 


“Las bóvedas de los tramos angulares son de arcos diagonales, secundarios y ligaduras; las de los 
Intermedios son muy interesantes, pues carecen de nervios diagonales y tienen solo los secundarios y las 
ligaduras. Diríase que por Badajoz pasó un maestro aleccionado en la escuela alemana, pues el mismo 
sistema de embovedamiento [sic] se ve en algunas capillas de la catedral” *. 


Lampérez ya señala la distinción de abovedamiento según la zona del claustro, 
basada en el interesante detalle compositivo que supone la utilización de dos tipos de 
bóvedas diferentes y el hecho de que dicha elección se haya realizado con criterio, 
atendiendo a un cierto sentido rítmico. Así, en cada uno de los tramos angulares del 
claustro, las bóvedas son las más frecuentes en Castilla, del tipo de crucería con terceletes 
que se pueden ver en edificios señeros y de gran influencia al respecto como las 
catedrales de Toledo y Sevilla. Siendo más complejas que las que recorren las crujias, las 
bóvedas en las esquinas se presentan como acentos que refuerzan los ejes del 
cuadrángulo del patio. Por el contrario, las bóvedas que cubren las galerías claustrales son 
más simples al constar de menos nervaduras, recordando menos por tanto a una estrella 
como sí lo hacen las bóvedas ya señaladas de las esquinas, pues, como afirma Lampérez, 
“carecen de nervios diagonales y tienen solo los secundarios y las ligaduras”. 

La supresión de nervios cruceros en las bóvedas de terceletes se trata de una 
solución aportada, como señala el profesor Gómez Martínez”, por un lado por Simón de 
Colonia en la arquitectura burgalesa, por otro lado en el círculo toledano de Juan Guas”, 
ambas ciudades entonces íntimamente conectadas con las novedades provenientes del 
gótico europeo del momento. Al menos hasta la influencia de estos maestros, estas 
bóvedas son tremendamente atípicas en la Península Ibérica. Cuando aparecen en 
construcciones de España o Portugal, estas bóvedas lo hacen normalmente cubriendo 
espacios en su mayoría secundarios o de tránsito, como capillas laterales, sacristías O 
trascoros”. Sin embargo, y de manera excepcional, estas bóvedas aparecen en edificios de 
considerable empaque; así sirven de cubrición de toda una nave central de un templo 


como la colegiata de Torrijos, obra iniciada por un arquitecto del ámbito toledano como 


" GÓMEZ-TEJEDOR CANOVAS, M. Maria D.: La catedral de..., op. cit., pp. 103-104. 

” GÓMEZ MARTÍNEZ, Javier: El gótico español de la Edad Moderna: bóvedas de crucería. Valladolid, 
1998, p. 158. 

” Conviene recordar que este maestro dejaría su impronta en tierras extremeñas cuando se encargó de la 
construcción de la desaparecida Hospedería Real de Guadalupe, llamada “mi paraíso” por la reina Isabel, 
en AZCÁRATE RISTORI, José María: La arquitectura gótica toledana del siglo XV. Madrid, 1958, p. 22. 
” Por citar ejemplos extremeños cercanos a Badajoz, ciertas dependencias de las iglesias de San Pedro de 
Garrovillas o la del Salvador de Calzadilla de los Barros, FERNÁNDEZ LOPEZ (Dir): Extremadura: 
Cáceres y..., op. cit., pp. 163-165 y 303-305. 
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Antón Egas”, o cubriendo girolas como las de la colegiata de San Patricio en Lorca”, o las 
de una obra en parte deudora esta colegiata, la girola del ábside de la Catedral de 
Granada. Todas ellas construcciones señeras del siglo XVI que muestran que esta 
bóveda, aunque poco frecuente, no solo se usaba para cubrir pequeños sectores de 
inmuebles humildes. 

Cabe preguntarse si existen construcciones claustrales del momento donde como 
en Badajoz se usara este tipo de bóveda, y encontramos que al menos en una de ellas se 
utilizó este particular sistema de abovedamiento para cubrir parte de sus galerías. Esa 
construcción no es otra que el piso bajo del claustro del monasterio de San Salvador de 
Oña. Atribudo a Simón de Colonia, este claustro de comienzos del siglo XVI, 
considerado como una obra maestra del tardogótico castellano, se encuentra situado en el 
entorno de ese Burgos que puso de moda toda una estética cercana al gótico 
centroeuropeo, desde que llegara a la diócesis el padre de Simón, el arquitecto de origen 
alemán Juan de Colonia, quien se supone participó, o cuando menos influyó, en los 
diseños del interior de la iglesia del monasterio de Oña, una iglesia cuyas capillas laterales 
aparecen por lo demás abovedadas con el mismo sistema de terceletes sin diagonales. No 
obstante, Oña se va a convertir en un importante foco de aprendizaje de esa “escuela 
burgalesa” de gusto germánico, heredera de los Colonia”. 

Con estos datos resulta interesante acercarse de nuevo a la bóveda de Badajoz y a 
la apreciación de Lampérez de calificarla como obra de “un maestro aleccionado en la 
escuela alemana”. De hecho, aunque se ha señalado un posible origen inglés” para estas 
peculiares cubriciones, este artículo se suma a la intuición del académico español. Las 
bóvedas parecen responder a una tipología de inspiración germánica. Son en definitiva 
bóvedas que aparecen trazadas frecuentemente en los cuadernos de trabajo de los 
maestros tardogóticos en centroeuropa, en los que por lo demás llama la atención, al 
contrario de las fuentes españolas o francesas, una frecuente ausencia de nervios ojivos O 


diagonales”. Acordes a este modelo son las bóvedas que cubren las naves laterales de la 


* AZCARATE RISTORI, José María: La arquitectura gótica..., op. cit., pp. 27 y 34. 

* GÓMEZ MARTÍNEZ, Javier: El gótico español..., op. cit., p. 200. 

* MARTÍN MARTÍNEZ DE SIMÓN, Elena: “Las reformas del siglo XV en la iglesias del Monasterio de 

San Salvador de Oña. Estado de la cuestión”, Oña. Un milenio: Actas del Congreso Internacional sobre el 

Monasterio de Oña (1011-2011). Oña, 2012, pp. 642. 

” KURTZ, William S.: “Historia de la”..., op. cit., p. 306. 

* RABASA DIAZ, Enrique; ALONSO RODRIGUEZ, Miguel Angel; PLIEDO DE ANDRES, Elena: 

“Trazado de bóvedas en las fuentes primarias del tardogótico: configuración tridimensional”, Actas del 

Noveno Congreso Nacional y Primer Congreso Internacional Hispanoamericano de Historia de la 
'onstrucción. Segovia, 2015, vol. III, p. 1401. 
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iglesia parroquial de San Martin de Landshut, en Baviera, terminada hacia 1500”. Las 
mismas bóvedas pueden encontrarse en la cubrición de capillas y naves laterales de 
templos situados más al norte de Europa, en San Martín de Utrecht, en la catedral de 
Amberes”. 

Estos últimos no eran territorios desconocidos por Alonso Manrique. Conviene 
recordar en este sentido un episodio en la biografía de Manrique que le llevaría a viajar 
por Europa, en concreto y que se sepa a los Países Bajos: una vez fallecida su principal 
valedora, la reina Isabel de Castilla, en 1504, el prelado se pone entonces al servicio de 
Felipe el Hermoso -de hecho acudió a recibir a los nuevos reyes Felipe y Juana cuando 
en 1506 llegaron a La Coruña”- y defiende los intereses de la casa de Austria frente a 
Fernando el Católico. La familia Manrique en su conjunto había estado tradicionalmente 
del lado de la Reina Católica: el padre de Alonso Manrique, don Rodrigo, fue enemigo 
de don Álvaro de Luna, de Enrique IV y de la Beltraneja, y contra ellos luchó en apoyo 
de Isabel”. Fiel a la orientación política tradicional de su linaje, la opción era Castilla 
siempre frente a Aragón, lo cual suponía declararse opositor al rey Fernando. 

Esta elección suponía a su vez un progresivo acercamiento al ámbito flamenco por 
parte de Manrique que va a terminar por enemistarle con el Católico, sobre todo a partir 
del fallecimiento el 25 de septiembre de 1506 de Felipe I de Castilla. Tras ser en un 
primer momento apresado por el rey Fernando, una vez liberado por mediación del 
emperador Maximiliano I, Manrique consigue desde Badajoz llegar a Lisboa y desde ahí 
embarcarse para definitivamente huir a Flandes, en octubre de 1509. Una vez en tierras 
flamencas, Carlos de Habsburgo correspondería a la lealtad de Manrique para con la casa 
de Austria y lo acogería en su corte. Agregado al servicio del príncipe como capellán”, 
Manrique pasaría un mínimo de 6 años en los Países Bajos, ya que, mientras siguiera 
gobernando Fernando el Católico en los Reinos Hispánicos, parece que Manrique no 
tendría el más mínimo interés en poner un pie en la Península. En Flandes estuvo, de 
manera ininterrumpida según parece, al menos desde 1509 hasta 1516, año en el fallece 
el rey Fernando y en el que Manrique asciende en el escalafón eclesiástico, al ser 


nombrado obispo de Córdoba. 


” BAUMGARTNER, Mathias; SCHOMANN, Bernhard; STAHLEDER, Erich: Stifts- und Pfarrkirche St. 
Martin. Landshut. Ratisbona, 2008, pp. 2-16. 

* http://www2.aq.upm.es/dcta/bovedas/. (Consultado el 18-02-2015). 

* SÁNCHEZ HERRERO, José: “Sevilla del Renacimiento”, Historia de la Iglesia de Sevilla. Sevilla, 1992, 
p. 352. 

” TUSÓN, Vicente (Ed.): Antología poética de los siglos XV y XVI. Madrid, 1987, p. 63. 

” PIZARRO LLORENTE, Henar: “Alonso Manrique de”..., op. cit., p. 257. 
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Vista la trayectoria vital de Manrique de estos años, con su larga estancia europea, 
en concreto en Flandes, cabría aventurar una posible fuente de inspiración en los viajes 
del obispo y su observación en edificios contemporáneos para estas peculiares bóvedas 
del claustro de Badajoz”. En cualquier caso, ya se inspirara en modelos directamente 
centroeuropeos o ejemplos hispanos de influencia germana como el claustro diseñado 
por Simón de Colonia para el monasterio de Oña, parece evidente la preferencia que 
muestra Alonso Manrique en su promoción arquitectónica por el lenguaje gótico. El 
mundo en el que Manrique se educó vestía no obstante ropajes góticos. Es el mundo por 
lo demás en el que se encuadraba gran parte de la intelectualidad de la época que 
conocería el Manrique cortesano durante su estancia en Flandes, como su admirado 
Erasmo de Rotterdam, al que cuentan los biógrafos de Manrique que gustaba de leer, 
riéndose a carcajadas de los cuentos de frailes que Erasmo relata en su Elogzo a la locura, 
para calmar así sus dolores de gota”. El humanismo era posible fuera de Italia, aunque 
siguiera llevando en apariencia una indumentaria gótica; en Flandes y el entorno del 
centro y norte de Europa, pero también en Castilla. 

En conclusión, el claustro de Badajoz parece recoger estos viajes de Manrique. 
No deja de ser una obra unitaria, quizá la más coherente de todo el conjunto catedralicio, 
que muestra cierta voluntad de estilo a través de la elección de un repertorio formal, 
claramente enmarcado en el lenguaje tardogótico, que parece reflejar los gustos del 
prelado, un gusto generado a partir de su estancia en Europa y su conocimiento de los 
círculos cortesanos castellanos. Las formas arquitectónicas remiten al uso, por parte de 
los constructores de Badajoz, de una serie de modelos influenciados por la estética 
germana que estarían pasando de mano en mano por los talleres de la corona de Castilla 
del momento, y que bien podrían haber sido generados en el círculo burgalés de Juan y 
Simón de Colonia en centros como el monasterio de Oña, cuando no tomados 
directamente de construcciones de Centroeuropa. Independientemente del origen exacto 
de los motivos, éstos posiblemente fueron traídos por un equipo de trabajo del que no se 
conoce el maestro, que no sería de la calidad de la llamada de “escuela de Burgos”, pero 
que manejaría un repertorio formal deudor de esa arquitectura de sabor germano. Los 


modelos salpicarían incluso a actuaciones de la catedral de Badajoz contemporáneas al 


© Diana Olivares propone una situación similar para explicar los chapiteles de estilo renano de la catedral 
de Burgos, promovidos por el obispo Alonso de Cartagena en un intento de traer a su diócesis el estilo 
gótico centroeuropeo que había visto durante sus estancias diplomáticas en el continente, y que incluso 
sería determinante en la propia venida de Juan de Colonia a la sede burgalesa, OLIVARES MARTÍNEZ, 
Diana: Alonso de Burgos..., Op. cit., pp. 33-47. 

* NIETO CUMPLIDO, Manuel: La catedral de Córdoba. Córdoba, 1998, p. 501. 
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patio claustral y ajenas en un principio al ambito de actuacién de los obispos como las 
capillas privadas, cuyo mejor ejemplo puede apreciarse en la bóveda de terceletes “sin 
diagonales” que cubre la actual capilla de San Fernando cercana a la puerta de acceso al 
claustro. 

El paso de Alonso Manrique por el obispado de Badajoz no fue por tanto 
superficial o falto de compromiso. Todo lo contrario, Manrique se revela ya de manera 
temprana en la sede pacense como un obispo reformador y constructor, promotor de 
encargos arquitectónicos, un modus operandi que será distintivo a su actividad como 


obispo en todas las sedes que presidió. 
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Fig. 1. Claustro de la catedral de Badajoz, bóvedas de terceletes sin nervios ojivos, foto 


del autor. 


el 


Figs. 2 y 3. Escudos heráldicos de Alonso Manrique de Lara en la puerta de acceso al 
claustro de la catedral de Badajoz, con el blasón (derecha) bordeado por la inscripción, 


fotos del autor. 
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Resumen: El estudio histórico de las civilizaciones del pasado a través de sus objetos 
artísticos demuestra que el concepto coleccionismo, mecenazgo y mercado artístico es tan 
antiguo como el hombre. 

La presente comunicación pone en valor el conocimiento de las sociedades antiguas sobre 
la influencia que tienen los objetos escultóricos para el desarrollo social, político y cultural 
de una sociedad a partir de las siguientes líneas de reflexión: el poder simbólico de las 
imágenes, el uso de las imágenes en el ámbito cultural y sepulcral, y la relación de dominio 
y poder de las élites sociales a través de su patrimonio. 


Palabras clave: Antigüedad, escultura, coleccionismo, mecenazgo, mercado artístico. 


Abstract: The historical study of past civilizations through their art objects proves that 
concept of collecting, patronage and art market is as ancient as man. 

This communication puts in value the knowledge of the ancient societies about influence 
that sculptural objects have for the social, political and cultural development of a society 
from the following lines of reflection: the symbolic power of images, use of images in the 


cultural sphere and sepulchral sphere, and domain and power relationship of social elites 
through their heritage. 


Keywords: Antiquity, sculpture, collecting, patronage, art market. 
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INTRODUCCION 


Es sugerente la estrecha relacién entre la necesidad imperiosa del hombre por expresarse 
a través de la fabricación de objetos materiales y el fenómeno coleccionismo, mecenazgo y 
mercado artístico como profesión. 

En este estudio objeto material se entiende por imagen tridimensional y hace referencia a 
dos tipos de imagen. Por un lado, imagen como objeto artistico interpretado desde el 
discurso dominante de las imágenes establecido por W. J. T. Mitchell como objeto de 
contemplación estética u objeto de lectura’. Y por otro lado, imagen como util, teoría 
desarrollada por E. H. Gombrich como artefacto físico y manipulable que ha sido 
concebido, diseñado y producido con un propósito preciso: servir como instrumento o útil 
destinado a hacer algo preciso con él, por poseer la forma y el material adecuado que le 
permita al útil ejecutar su finalidad.” La diferencia entre una imagen entendida como obra 
de arte y una imagen como útl es que una obra de arte es un símbolo cuyo contexto de 
uso funcional es teórico y, un útil no puede ser símbolo porque su contexto de uso 
funcional no es teórico, sino práctico. 

Se ha considerado de utilidad explicar los tipos de imagen a los que hacen referencia los 
objetos artísticos en este discurso, debido a que todos los objetos considerados artísticos 
no tuvieron por qué ser producidos como objetos de contemplación estética u objetos de 
lectura. Este argumento se puede explicar con el siguiente ejemplo: 

El armamento característico de civilizaciones pasadas es producido con una función ütil, 
es decir, como arma defensiva y ofensiva contra su enemigo. En el momento que estas 
armas se depositan en ajuares funerarios su función cambia y en su nuevo contexto 
adquiere un uso teórico y su función como símbolo representa el poder y prestigio del 
difunto en su vida de ultratumba. A su vez, se descontextualiza cuando es descubierto en 
el momento presente a través de la disciplina arqueológica y adquiere una función teórica 


para ser interpretado como medio de comunicación, transmisión de saberes, intenciones 


! MITCHELL, William John Thomas: Teoría de la imagen: ensayos sobre representación verbal y visual. 
Traducción al español de Picture Theory: Essays on Verbal and Visual. 1994 realizada por Yaiza Hernández 
Velázquez. Madrid, 2009. 

* GOMBRICH, Ernst Hans Josef: Los usos de las imágenes. Estudios sobre la función social del arte y la 
comunicación visual. Traducción de The Uses of Images: Studies in the Social Function of Art and Visual 
Communication. Londres, 2003 realizada por Ricardo García Pérez y Fabián Chueca. Debate, Barcelona 


2003. 
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didácticas, morales, retóricas o espirituales con la finalidad de interpretar una sociedad 
pasada. 

En este estudio se quiere poner en valor la influencia que tienen los objetos artísticos para 
el desarrollo social, político y cultural de una sociedad y su relación con la profesión 


coleccionismo, mecenazgo y mercado artístico. 


ORIGEN HISTÓRICO DEL VOCABLO COLECCIONISCO, MECENAZGO Y 
MERCADO ARTÍSTICO. 


Coleccionismo, mecenazgo y mercado artístico son consideradas profesiones intrínsecas a 
la creación de objetos artísticos desde los orígenes de la historia del hombre. Es bien 
conocido que el arte es una herramienta muy útil para obtener una mayor comprensión de 
cada periodo histórico artístico e influyente en la evolución política, social y cultural de una 
civilización. 

Es importante señalar que el significado atribudo en la acuñación del término 
coleccionismo, mecenazgo y mercado artístico está sujeto a una continua transformación a 
merced de las necesidades sociales de cada momento histórico, a la vez que su práctica es 
anterior al origen de su vocablo. Por ello, se considera de utilidad recordar el momento en 


el que la historia atribuye el origen de cada actividad y reflexionar sobre su práctica anterior. 


- Coleccionismo: El origen del vocablo colección (Del lat. collectio, -Onis) se instauré 
entorno al siglo XVI con el surgimiento de las primeras “botteghe” o anticuarios. 
Lugares destinados a albergar antigúedades procedentes de excavaciones 
arqueológicas y obras de grandes maestros contemporáneos. La profunda pasión 
que el anticuario profesa hacia las piezas le lleva a adquirir la condición de 
coleccionista, mecenas y marchante de arte. 

Sería ingenuo pensar que la acción de coleccionar no es innata al ser humano ya 
que desde que nacemos tenemos la motivación por poseer los objetos más bellos 
y/o estimados. S. E. Brown ejemplifica con claridad este fenómeno: 


“Los niños pequeños no aprenden cuando les presentamos algo que no les interesa, simplemente 
lo dejan. Sobre todo les interesan los materiales y objetos que atraen y captan su atención. Los niños 
y las niñas pequeños suelen llevar en el bolsillo cosas que no tienen ningún valor: un caramelo, un 
chupa-chups, una canica, un trozo de vidrio, un tornillo doblado, un trozo de planta, quizá (maravilla 
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de las maravillas) una piel de serpiente o una rana reseca.” Y añade seguidamente: “Los profesores 
deben ser rápidos para rentabilizar esa natural curiosidad proporcionándoles un lugar donde 
puedan colocar sus tesoros para que los vea toda la clase (convenientemente etiquetados con el 
nombre del nino)” 


Siguiendo este razonamiento sociológico, la acción de coleccionar es una práctica 
innata, subjetiva y personal del individuo y su entorno, que al mismo tiempo se ve 
alterada por su contexto social, convirtiendo una práctica altruista en una actividad 
interesada con el propósito de exhibir su superioridad ideológica, política, 
sociológica y cultural. 

En la Antigúedad, el hombre ya presenta su propia cámara artística itinerante con 
aquello que realmente estima y quiere considerar como suyo propio’ como alarde 
de poder en su vida terrenal y vida de ultratumba. El afán por poseer los objetos 
más bellos y de más valor económico fomentó la práctica de acumulación de 
objetos artísticos y tesoros procedente de expolios, botines de guerra, ajuares 
funerarios, talleres de trabajos manuales o artísticos y el comercio de objetos 


antiguos y/o artísticos. 


-  Mecenazgo: El diccionario de María Moliner define mecenazgo como <<acción del 
mecenas>> en alusión a Gaius Mecenas (70-08 a.C.)”, noble romano y consejero 
del emperador César Augusto, promotor de las artes y las letras e impulsor de 
jóvenes talentos, como los poetas Horacio y Virgilio que se convirtieron en 
pensadores influyentes en el desarrollo político, cultural y social de su época y 


civilizaciones posteriores. 


Las fuentes históricas de las lenguas europeas no relatan actividad de mecenazgo 
como tal, anterior a Gaius Mecenas, esto no quiere decir que no la hubiera. Como 
dice J. M. Díaz de Bustamante “Personajes comparables en filantropía y 


munificencia a nuestro célebre Mecenas, hubo muchos.” Y añade: “Tenía que 


? BROWN, Sam (ed.) : Experimentos de Ciencias en Educación Infantil. Madrid, 2002, p. 10. 
https://books.google.es/booksPhl=es&id=FmITdXFQc10C&q=OBJETOS+QUE+ATRAEN+SU+ATENC 
ION#v=snippet&q=OBJETOS%20QUE%20ATRAEN%20SU%20ATENCION&f=false (Consultado el 
11-07-2017). 

' Ibidem., p. 10. 

? VON SCHLOSSER, Julius: as cámaras artísticas y maravillosas del renacimiento tardío. Madrid, 1988, p. 
8. 

“ MOLINER, María: Diccionario de uso del español. Madrid, 1994, s. v. Mecenazgo. 

" DÍAZ DE BUSTAMANTE, José Manuel: El ámbito moral del mecenazgo: algunos ejemplos, entre 
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haberlos, porque nadie podía vivir de su pluma si no era, además, rico por casa.” 
Una reflexión personal, en síntesis, sobre la ausencia de mecenas anteriores al 
Imperio Romano se podría deber a varios motivos: a) simplemente las familias 
adineradas que apadrinaban a jóvenes talentos no tuvieron tanta suerte con sus 
protegidos como Gaius Mecenas; b) los jóvenes eruditos no fueron considerados 
artistas, sino meros artesanos al servicio de sus clientes; c) no había un interés 
político o social por dar a conocer a los jóvenes talentos, sino que el reconocimiento 
de la hazaña se atribuía a los personajes que realizaban el encargo y; d) no era 
relevante la persona que acometía la hazaña, sino que el protagonismo se centraba 


en la repercusión que esa acción tenía en la sociedad. 


- Mercado artístico: Gloria Batllori en su tesis doctoral El valor de una Obra de Arte: 


Estrategias de Comunicación para Influenciar su Valor de Mercado escribe, citando 
a Raymonde Moulin” que el mercado del arte es como el lugar donde, por alguna 
alquimia secreta, los bienes culturales se convierten en mercancía.” 
$ 

El comercio artístico como forma de consumo de arte,” se desarrolla 
principalmente por su demanda y ha existido en todos los momentos históricos. 
No obstante, es en el Renacimiento cuando adquiere por vez primera mayor 
presencia a causa de la evolución de la consideración social del artista como 


profesional especializado. 


Belén Mazuecos describe distintas manifestaciones de mercado artístico en la 
Antigüedad. Dice así: “ Ya en el Paleolítico existía un consumo de arte sustentado 
en una economía de trueque que obedecía a la creencia en la magia simpática del 
chamán-productor de arte y al valor taumatúrgico de éste.”” Y añade que en el 
Neolítico surge la figura de artesano especializado que es mantenido por la 


comunidad a cambio de sus productos, en la primera civilización mesopotámica 


Antigúedad y Renacimiento. Santiago de Compostela, 2002, pp. 23-36. 

* Ibidem., p. 25. 

°? MOULIN, Raymonde: The french Art Market: Asociological Perspective. Nueva Jersey, 1987. 

” BATLLORI LOVERAS, Gloria: E/ valor de una Obra de Arte: Estrategias de Comunicación para 
Influenciar su Valor de Mercado. Barcelona, 2015. p. 41. 

" HAUSER, Antal: Sociología del arte. Madrid, 1975, p. 229. 

# MAZUECOS SÁNCHEZ, Amalia Belén: Arte contextual. Estrategias de los artistas contra el mercado del 
arte contemporáneo. Granada, 2008, p. 71. 
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hay una animada actividad comercial en torno a la artesania; en el helenismo el 
aumento de la demanda de arte permite hablar de un mercado artistico y su propio 
publico y, en la Roma Imperial se celebran frecuentes subastas de obras de arte 


debido al gusto por el coleccionismo.” 


INFLUENCIA DE LOS OBJETOS ARTÍSTICOS EN EL DESARROLLO DE LAS 
SOCIEDADES ANTIGUAS 


Los objetos materiales procedentes de excavaciones arqueológicas revelan información 
sobre las condiciones sociales de los grupos humanos en la Antigüedad, así como de los 
recursos materiales disponibles y su gestión. Las imágenes creadas como objetos artísticos 
son testigos materiales de que las sociedades humanas tenían conocimientos sobre la 
simbología de las imagenes y el poder de su significado debido a su uso en el ámbito cultural 
y/o sepulcral y su influencia en el desarrollo social, político y cultural de una civilización. 
Una de las imágenes más relevantes en el marco general de la Prehistoria es la 
representación de la mujer. El simbolismo de su imagen es el reflejo del rol de la mujer 
según su contexto social e histórico. En el arte rupestre levantino del arco mediterráneo de 
la península ibérica, Trinidad Escoriza clasifica la representación de la mujer en actividades 
de producción y prácticas sociales. Por un lado, la actividad económica relacionada con la 
caza colectiva, escenas de siembra-recoleccién-cosecha del campo y de pastoreo, vigilancia 
y cuidado de animales, así como en el transporte de los objetos. Por otro lado, actividades 
político-ideológicas de carácter ceremonial, ritual, simbólico o religioso.” La actividad 
ideológica más característica del Paleolítico es el culto al mito de fertilidad y reproducción 
representado por la Venus. 

En la cultura ibera el conjunto escultórico de Cerrillo Blanco de Porcuna es un claro 
ejemplo del uso de la imagen en el ámbito cultural. El conjunto narra la historia del linaje 
de un príncipe o familia aristocrática representando hazañas de lucha entre guerreros, 
zoomaqulas, escenas de caza o personajes con ropas ceremoniales. Su intencionalidad es 
educativa con el objetivo de exhibirlo en el palacio del principe como una propiedad de la 


comunidad, valor que lo conviertió en un instrumento de propaganda política, de culto y 


° Ibidem., p. 72. 
" ESCORIZA MATEU, Trinidad: La representación del cuerpo femenino. Mujeres y arte rupestre levantino 
del arco mediterráneo de la Península Ibérica. Cádiz, 2002. 
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veneración. ” 

Los objetos propios del ámbito sepulcral obedecen a la creencia de la vida de ultratumba. 
El difunto era dotado de un ajuar con los objetos más valiosos y representativos de su vida 
terrenal. Estos objetos podrían ser creados expresamente como rituales de culto funerario 
o podían ser objetos creados con un uso útil durante su vida, como joyas, armamento, entre 


otros, reflejo de su prestigio social y poder económico y político. 


CONCLUSIONES 


Las sociedades humanas se definen por sus prácticas sociales entre hombres y mujeres y 
su relación con el mundo de los objetos. Parece ser innato en el ser humano crear objetos 
contemplados como manifestaciones artísticas para complacer a alguien por algún tipo de 
motivación entre lo antropocéntrico y teocéntrico en las distintas épocas de la historia. 
Este estudio ha pretendido poner en valor la relación indisociable entre la creación de 
imágenes consideras objetos artísticos y la necesidad del ser humano por coleccionarlos, 
promocionarlos y/o comerciar con ellos como sinónimo de poder y prestigio social. 

La presente reflexión plantea nuevas vías de estudio. Por un lado, una investigación 
bibliografica sobre la influencia de los objetos escultóricos en el desarrollo social, político 
y cultural en Europa vs. América. Y por otro lado, la evolución del gusto por los objetos 
escultóricos desde la prehistoria hasta el momento actual en España como reflejo de la 


evolución social e ideológica de la sociedad. 


“ RUIZ RUIZ, María Belén y ROMERO-NOGUERA, Julio: “El Poder Del Coleccionismo A Través De La 
Escultura. Comparación Entre La Sociedad Ibérica Y La Actualidad” Coleccionismo, mecenazgo y mercado 
artistico en España e Iberoamárica. SAV, Universidad de Sevilla, Sevilla, 2017, pp. 232-238 
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Resumen: La adquisición y adaptación de música instrumental europea fue una práctica 
habitual en las catedrales españolas a finales del siglo XVII y principios del XIX. Así lo 
atestiguan numerosas fuentes, repartidas por diversos archivos, que conservan este tipo de 
repertorio. Este estudio consta de tres casos de estudio. En el primero, se documentará a 
través de qué vías llegaron estas composiciones a estas instituciones. En los dos restantes, 
se explicará cómo algunos músicos catedralicios locales arreglaron colecciones 
instrumentales anunciadas en los periódicos madrileños. Este planteamiento proporciona 
visibilidad a un fenómeno que apenas ha sido abordado en la literatura musicológica 


hasta el momento. 


Palabras clave: Mercado musical, recepción, música instrumental europea, catedrales 


españolas, Ignace Pleyel. 


Abstract: The acquisition and arrangement of European instrumental music was a 
frequent practice in Spanish cathedrals in late 18th and early 19th centuries. This is 
demonstrated by numerous sources located in several archives, which preserve this type 
of repertoire. This manuscript consists of three case studies. The first one documents the 
channels to which these compositions arrived at these institutions. The second and third 
ones explain how some local cathedral musicians arranged instrumental collections 
advertised in Madrid newspapers. This approach gives visibility to a phenomenon that has 


rarely been addressed in the musicological literature so far. 


Keywords: Musical market, reception, European instrumental music, Spanish cathedrals, 


Ignace Pleyel. 
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INTRODUCCIÓN 

La venta de partituras tuvo un destacado auge en España a finales del siglo XVII y 
principios del XIX. Los anuncios con contenido musical recogidos en la prensa 
madrileña revelan la amplia oferta existente en las librerías de la ciudad: diversos géneros 
vocales e instrumentales, compuestos por autores tanto locales como extranjeros, eran 
accesibles para cualquier aficionado. No obstante, esta realidad no se circunscribía 
exclusivamente a la capital. Numerosas fuentes administrativas y musicales permiten 
documentar la adquisición de música instrumental europea en las catedrales españolas, 
instituciones que a priori podrían considerarse poco proclives a comprar este tipo de 
repertorio. El presente trabajo se articulará mediante tres casos de estudio que pretenden 
responder a las siguientes cuestiones: ¿cómo adquirieron las catedrales estas 
composiciones?, ¿a través de qué vías llegaron estas obras a estas instituciones? y ¿cómo 
adaptaron estas piezas los músicos locales? 

La tesis doctoral de Ignacio Sustaeta y el libro de Yolanda F. Acker sirven de punto 
de partida para este estudio': ambas publicaciones recogen los anuncios con contenido 
musical que se incluían en los principales periódicos madrileños de finales del siglo 
XVIII y principios del XIX. Un artículo de Miguel Ángel Marín analiza, de manera 
pionera, el tema del mercado musical, aunque circunscrito específicamente a la ciudad de 
Madrid y a la música de Luigi Boccherini’. En su libro sobre la Catedral de Jaca, este 
mismo autor incluye un capítulo dedicado a la transmisión y recepción de música, cuya 
metodología sirve de modelo a este trabajo”. Otra publicación que aborda el tema 
específico de este texto es un artículo de Francisco Javier Garbayo, que trata sobre la 
renovación del repertorio instrumental en la Catedral de Santiago durante el magisterio 
de Melchor López (1783-1822). En concreto, este musicólogo explica la actividad 
desarrollada por un violinista de esta catedral —Sebastián Siquert—, el cual se encargaba 


de adquirir la música instrumental a través de un corresponsal que tenía en Lisboa (José 


' SUSTAETA, Ignacio: La música en las fuentes hemerográficas del XVIII español. Referencias musicales 
en la Gaceta de Madrid, y artículos de músicos en los papeles periódicos madrileños. [Tesis Doctoral] 
Madrid, 1993, t. III. 

ACKER, Yolanda F.: Música y Danza en el Diario de Madrid (1758-1808): noticias, avisos y artículos. 
Madrid, 2007. 

* MARÍN, Miguel Angel: “Music-selling in Boccherini's Madrid”, Early Music, XXXIII, n° 2, 2005, pp. 
165-177. 

* MARÍN, Miguel Ángel: Music on the margin: urban musical life in eighteenth-century Jaca (Spain). 
Kassel, 2002, pp. 255-278. 

' GARBAYO MONTABES, F. Javier: “Estilo Galante y Sinfonías de F. J. Haydn en la capilla de música de 
la Catedral de Santiago de Compostela durante el magisterio de Melchor López (1783-1822): La 
renovación del repertorio instrumental”, Anuario Musical, 68, 2013, pp. 263-292. 
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Palomino)”. Por último, merece la pena destacar un dato proporcionado por Lola de La 
Torre referente a la adquisición de cinco sinfonías —tres de Ludwig van Beethoven— por 


parte de un violinista de la Catedral de Las Palmas en el año 1818". 


CASO NÚMERO 1 
En la Catedral de León, un edicto capitular de julio de 1774 menciona, por 
primera vez, el interés del Cabildo por adquirir composiciones Instrumentales 


denominadas conciertos: 


“gr 


on el motivo de no parecer decente ni arreglado que los músicos de instrumento de esta iglesia 
anden por las noches tocando en calles y plazas y contornos de esta ciudad se acordó que los señores 
correctores les prevengan que se abstengan en delante de semejantes procedimientos so pena de que no lo 
ejecutando se tomara contra ellos la providencia más oportuna y conveniente. Y que para su mejor 
habilitación y destreza en el cumplimiento de su obligación el señor Administrador de fábrica les facilite 
algunos nuevos conciertos trayéndolos de Madrid los que deberán tocar en los intermedios de las misas de 
facistol los días festivos...” 


Según revela esta acta, el administrador de fábrica tenía que realizar las gestiones 
oportunas para adquirir estos conciertos en Madrid. El Cabildo leonés tenía un agente 
permanente en esta ciudad. Por tanto, es muy probable que este empleado fuera el 
intermediario utilizado por el administrador de fábrica para obtener el repertorio 


instrumental. Esta hipótesis se confirma gracias a una libranza de pago del año 1774: 


“Quenta que yo D' Antonio María de Bustamante y Arce doy al Señor D' Alonso Almirante Canónigo 
y Administrador de la Fábrica de la Santa Iglesia de León por los Gastos expendidos y suplidos por mi 
con orden de dicho señor para dicha Fábrica y he remitido desde 1° de Julio hasta fin de Diciembre de 
1774, 


[..] Idem sets sonatas de violín ajustadas en 80 reales 


[..] Madrid 15 de Febrero de 1775. Antonio María de Bustamante y Arze (firma)”. 


Este último documento corrobora tres aspectos importantes: 1) la música 
instrumental solicitada por el Cabildo llegó procedente de Madrid durante el segundo 
semestre del año 1774, 2) el administrador de fábrica fue el encargado de gestionar su 
adquisición y 3) este canónigo ordenó al agente que tenía el Cabildo en la capital que 


comprara las obras y organizara su envío a la catedral. Esta fuente no menciona dónde se 


° [bidem, pp. 276-279. 

“TORRE, Lola de la: “El Archivo de Música de la Catedral de Las Palmas, II”, £7 Museo Canario, 26, 
1965, apéndice documental: “Recibí del S" D' Fran” R' Gourte, las cinco Sinfonias tres de Beethoven, y dos 
de Wranitzki, cuyo importe de veinte y dos p y med recivira dho $ de la persona q el VII” Cab” Ecles” 
determine, p q fueron ajustadas dhas cinco sinf y mandadas tomar p un Acuerdo de Ab de 1818. Pedro 
Palomino (Firma). 

7 ACL (Archivo Catedral León), Fondo General, Libro de actas capitulares 10.045, f. 167r, 30-7-1774, Que 
los músicos no anden de noche tocando. [Resaltado en Negrita por el autor] 

“ACL, Fondo General, Signatura 21436. [Resaltado en Negrita por el autor] 
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compraron estas seis sonatas, pero diversos anuncios recogidos en la Gaceta de Madrid 
entre los años 1773 y 1774 revelan la venta de dúos para violines y sonatas para violín y 
clave en la librería de Antonio del Castillo”. Sin embargo, no se deben descartar las 
transacciones de índole particular o con instituciones no comerciales como posibles vías 
por las que el agente del cabildo leonés en Madrid pudo conseguir este lote de 
composiciones. 

Otro libramiento de pago, fechado en agosto del año 1780, vuelve a documentar la 
compra de música instrumental para la catedral leonesa. En concreto, esta libranza hace 
referencia a la adquisición de un lote de 27 composiciones pertenecientes a diversos 


géneros instrumentales: 


“ Pagará Vm señor don José Simón Pérez Contador de la Fábrica de esta Santa Iglesia a Pedro del 
Hage Alemán 148 reales por importe de 6 sonatas, 6 tríos, 6 quartetos, 6 dúos y tres oberturas que se le 
han tomado para tocar en esta Santa Iglesia que por éste se le abonaran a Vm. en sus cuentas. León y 
Agosto 9 de 1780”. 


Este pago desvela que la fábrica de la catedral fue, de nuevo, la encargada de 
adquirir el repertorio instrumental. En este caso, las composiciones no provenían de 
Madrid, sino que fueron compradas a un particular de origen alemán llamado Pedro del 
Hage. Esta cita revela explícitamente que este repertorio se adquiría para interpretarlo en 
las ceremonias de la catedral. 

Este documento y la libranza anterior de 1774 confirman que en la Catedral de 
León se compraron e interpretaron tanto obras orquestales como camerísticas. De éstas 
últimas no se conserva actualmente nada en el archivo catedralicio. La importancia de 
estos documentos radica en que permiten identificar los géneros instrumentales 
conocidos por los músicos leoneses en la propia época. El principal problema de estas 
dos fuentes es que, debido a que son documentos de pago, no especifican cuáles son las 


obras concretas adquiridas y a qué compositores corresponden. 


CASO NUMERO 2 
En este segundo caso, se analizarán dos colecciones que contienen seis dúos para 
violines cada una, compuestas por el músico austríaco Ignace Pleyel (1757-1831): B. 513- 


518 y B. 519-524. Existen dos ediciones de la época que agrupan los B. 513-518 como 


° Citado en: SUSTAETA, Ignacio: La música en..., op. cit., pp. 205-206. 

Gaceta de Madrid, martes 18-05-1773, n° 20, pág. 172: “Se hallarán en la Librería de Antonio del Castillo 
L--], y asimismo las seis Sonatas de Clave o Cémbalo y Violin obligado, por Luis Boccherini, Opera V. 
Gaceta de Madrid, martes 4-01-1774, n° 1, pág. 8: “En la Librería de Antonio del Castillo [...] se venden 
seis Duos para dos Violines, compuestos por D. Antonio Kamniell”. 

Gaceta de Madrid, martes 8-02-1774, n° 6, pág. 56: “En la Librería de Antonio del Castillo [...] se venden 
seis Sonatas para Clave y Violin, compuestas por D. Francisco Zappa, y acabadas de dar al público”. 

” ACL, Fondo General, Signatura 21716/1. [Resaltado en Negrita por el autor] 
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opus 18 y los B. 519-524 como opus 19: Luigi Marescalchi (Nápoles, 1788-1800) y 
Artaria (Viena, 1789)”. El número de opus que presentan estas ediciones es relevante, ya 
que permite identificar estos dúos en el mercado musical madrileño. A partir del año 
1798, ambos lotes se anunciaron siempre juntos en la prensa madrileña como opus 18 y 
19”. En diversas catedrales españolas se encuentran copias y adaptaciones de estos dúos, 


como puede comprobarse en la siguiente tabla: 


Movimientos 
Fuentes locales arreglados o Composiciones originales 


copiados 


1° movimiento Adagio del 


Adagio n° 3 
dúo opus 19/6 (B. 524) 


Ms. 737: Allegros por l 1° movimiento Adagio del 
Adagio n° 4 
todos tonos. dúo opus 18/3 (B. 515) 


Tomás Medrano (¢-1807) 22 movimiento Adagio 


Adagio n° 5 del dúo opus 19/2 (B. 


Ms. 731: Allegros para 2° movimiento Adagio 
Misas. Adagio del dúo opus 19/2 (B. 
Juan Fernandez (1809) 


Ms. 67-8: Six Duo / 


Concertans pour deux | Colección opus 
| Dios B. 513-518 
Violons Composes / par | 18 


Huesca . 
Yenace Pleyel / Violon 1° 


Ms. 7-16: No título ; 3° movimiento Menuetto 
| | Minue 1° 
diplomätico del dúo opus 18/3 (B. 


" Referencias del RISM (Répertoire International des Sources Musicales) para estas ediciones. Edición de 
Luigi Marescalchi opus 18: RISM A/I: P 4043. Edición de Luigi Marescalchi opus 19: RISM A/I: P 4080. 
Edición de Artaria opus 18: RISM A/I: P 4028. Edición de Artaria opus 19: RISM A/I: P 4065. 

© Citado en: SUSTAETA, Ignacio: La música en..., op. cit., pp. 280, 281, 283, 285, 288, 289, 290, 293 y 
294. 

Gaceta de Madrid. viernes 20-07-1798, n° 58, pág. 572. // martes 2-10-1798, n° 79, pág. 832. // martes 4-12- 
1798, n° 97, pág. 1044. // viernes 5-04-1799, n° 28, pag. 260. // martes 21-05-1799, n° 41, pág. 448. // 
viernes 12-07-1799, n° 56, pág. 632. // martes 16-07-1799, n° 57, pág. 644. // martes 27-08-1799, n° 69, pág. 
754. // viernes 18-10-1799, n° 84, pág. 910. // martes 12-11-1799, n° 91, pág. 982. 

Citado en: ACKER, Yolanda F.: Música y Danza..., op. cit., p. 291. 

Diario de Madrid: 24/7/1799, n° 205, p. 923. 
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¿Domingo Cuéllar? 


Colección opus 
Albarracín | Carpeta 14/2 5 Dúos B. 519-524 
Je 


Tabla 1. Copias y adaptaciones de los dúos opus 18 y 19 de Ignace Pleyel en diversas 


catedrales españolas. 


El cotejo entre los tres Adagzos arreglados por Tomás Medrano” y las ediciones de 
Artaria, conservadas en la Biblioteca Nacional de España”, muestra los siguientes 
resultados. Respecto al texto musical, Medrano apenas modificó los papeles de los dos 
violines. Solo eliminó las dobles cuerdas que presentan los movimientos originales de 
Pleyel. Esto se debe a que Medrano incluyó una parte nueva para el bajo y, por tanto, las 
notas que conforman dichas dobles cuerdas se distribuyen entre tres instrumentos, no 
solo entre dos. Desde el punto de vista rítmico, Medrano simplificó siempre los dobles 
puntillos convirtiéndolos en puntillo simple. A continuación, se incluye una comparativa 
entre el Adagio del dúo B. 515 de Pleyel y el Adagio n° 4 de Tomas Medrano para 
mostrar las diferencias existentes: (Fig. 1) 

En el aspecto formal, el Adagio n° 4 presenta la misma estructura que el 
movimiento original de Pleyel: A antecedente + A consecuente | B + A consecuente. En 
el Adagio n° 5, Medrano incluye una barra de repetición tras la frase contrastante (B), 
que no aparece en el movimiento original de Pleyel”. De esta manera, emplea la 
estructura que muestran otros allegros y adagios de su colección: una primera sección 
extensa que se repite, a la que sigue una pequeña sección conclusiva de carácter 
reexpositivo. Respecto al Adagio n° 3, la única diferencia se observa en los últimos cinco 
compases (compases 67-71). En el movimiento original de Pleyel, tras la cadencia 
perfecta sobre la tónica en el compás 67, se encuentra un pasaje de cuatro compases 


construido sobre un pedal de dominante que enlaza con el siguiente movimiento (Allegro 


” Tomás Medrano fue un músico procedente de Madrid que ingresó como violinista primero en la capilla 
musical de la Catedral de León mediante oposición en el año 1783 (ACL, Fondo General, Libro de actas 
capitulares 10.046, f. 188r, 28-2-1783, Opositores a las plazas de primer violín y bajo. Electo primer violín, 
y bajo de capilla). Su estancia en dicha catedral se extiende hasta la primera mitad del año 1807 en que 
fallece (ACL, Fondo General, Libro de actas capitulares 10.055, f. 28r, 11-5-1807, Limosna a la viuda de 
Medrano). 

" PLEYEL, Ignace: Sei / Duetti / Concertanti / per / Due Violini / Composti / dal Sig / Pleyel. / Opera 18. 
[Viena], 1789. Ejemplar de la Biblioteca Nacional de España: signatura MP/2435/7. 

PLEYEL, Ignace: Ser / Duetti / Per due Violini / del Sig / Pleyel. Opera 19. [Viena], 1789. Ejemplar de la 
Biblioteca Nacional de España: signatura MP/2436/1. 

© Estructura del segundo movimiento Adagio del dio B. 520 de Ignace Pleyel: A antecedente + A 
consecuente + B + A consecuente. 

Estructura del Adagio n° 5 de Tomas Medrano: A antecedente + A consecuente + B | A consecuente. 
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molto). Por el contrario, Medrano modifica este pasaje, ya que la cadencia sobre tónica 
del compás 67 se ve reafirmada por una nueva cadencia perfecta en el compás 69. Las 
implicaciones de este cambio son claras: mientras Pleyel deja abierta la armonía para 
enlazar con un movimiento posterior, Medrano cierra el Adagio terminando sobre la 
tónica, convirtiéndolo de esta manera en un movimiento independiente (Fig. 2). 

Al igual que Tomas Medrano, Juan Fernández adaptó el segundo movimiento del 
dúo B. 520 en su colección de Allegros para Misas (ms. 731). La posible relación 
maestro-discípulo entre ambos músicos permite plantear la hipótesis de que Fernández 
conociera esta pieza a través de la colección de Medrano”. Los dos arreglos requieren la 
misma instrumentación —dos violines y bajo—, lo que fortalece esta posibilidad. Pero 
también presentan notables diferencias. Una comparación entre las tres versiones — 
movimiento original de Pleyel y arreglos de los dos músicos leoneses— muestra los 
siguientes resultados. En el aspecto rítmico, Juan Fernández sigue la simplificación 
propuesta por Tomas Medrano de convertir en puntillo sencillo todos los dobles 
puntillos que hay en el movimiento de Pleyel. En cuanto al texto musical, la principal 
diferencia del arreglo de Fernández respecto a las otras dos versiones es que añade un 
compás (compases 8-9), debido a que alarga la duración de las notas que forman la 
semicadencia de la frase inicial (A): de negra-corchea se pasa a blanca-negra. La línea del 
primer violín escrita por Fernández se asemeja a la del movimiento de Pleyel, debido a 
que mantiene las mismas dobles cuerdas. El papel del segundo violín creado por 
Fernández difiere del que presentan las otras dos versiones. Las diferencias son evidentes 
en los cuatro primeros compases de la frase principal y en la frase contrastante en Re 
Mayor (B). Por último, la línea del bajo que propone Fernández es más elemental que la 
compuesta por Medrano, debido al uso exclusivo de acordes en estado fundamental. En 
el aspecto formal, la principal diferencia entre las dos versiones leonesas es la ubicación 


de la doble barra: como ya se ha indicado, Medrano la sitúa al finalizar la frase 


16 


Juan Fernández ingresó como colegial en el colegio de San José en 1800 (ACL, Fondo General, 
Documento 10.918/2, f. 40v, Año de 1775. / Establezim’ de el Colegio de S' Josef con / Incorporaz” en él 
de los acólitos de esta $ Ig). En 1806 pide al Cabildo licencia y alguna limosna para pasar a Oviedo a 
perfeccionarse en el violín, a lo cual el Cabildo no accede (ACL, Fondo General, Libro de actas capitulares 
10.054, f. 179v, 14-4-1806, Memorial de Juan Fernández colegial de san José para que se le permita más 
instrucción en el violín). Esta última acta confirma que ya se había destinado al estudio de este instrumento 
años antes. Debido a que una de las obligaciones del primer violín era enseñar a los colegiales que se 
dedicaran a este instrumento, puede plantearse que Tomás Medrano fuera durante unos años el maestro 
de Juan Fernández. 
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contrastante sobre Re Mayor (B), mientras que Fernández la incluye tras la primera frase 
( A)". 

En la Catedral de Huesca se conserva una copia de los dúos opus 18 de Ignace 
Pleyel (B. 513-518): manuscrito 68-7. Dicha fuente consta de dos partichelas, una para 
cada violín”. La correspondiente al violín primero se encuentra incompleta, ya que del 
sexto dúo solo se conserva el movimiento inicial y la exposición del segundo. El Minuetto 
del tercer dúo de esta serie (B. 515) se encuentra copiado y arreglado en otra fuente, 
junto con el tercer movimiento de la sinfonía Hob. I: 83 de Joseph Haydn: manuscrito 7- 
16. Este ultimo manuscrito está conformado por partichelas para dos violines, dos 
clarinetes y dos trompas —éstas últimas solo en el minueto de Haydn—. Es evidente que 
falta la parte del bajo, ya que al transcribir estas piezas se comprueba que están 
armónicamente incompletas. El catálogo del archivo musical incluye esta colección de 
dos minuetos en la sección de anónimos e indica que las partichelas fueron elaboradas 
durante el siglo XIX”. El empleo del clarinete permite confirmar esta cronología, pero no 
existen datos fiables de quién pudo realizar estos arreglos. Esta colección presenta 
semejanzas caligráficas con un manuscrito que contiene once piezas instrumentales (ms. 
7-17), atribuido al maestro Domingo Cuellar”. Otro aspecto compartido por ambas 
colecciones es que incluyen minuetos adaptados, compuestos originalmente por Ignace 
Pleyel y Joseph Haydn. Estas coincidencias permiten plantear que Domingo Cuéllar fue 
el copista y arreglista de las dos colecciones. 

Este músico oscense seguramente conoció este Minuetto de Pleyel a través de la 
colección conservada en la catedral. El cotejo entre ambas fuentes muestra los siguientes 
resultados. En cuanto a la instrumentación, el minueto arreglado presenta una plantilla 
ampliada, ya que aparte de los dos violines requiere también dos clarinetes y el bajo (no 
conservado). Desde el punto de vista melódico, las indicaciones de articulación y, en 
menor medida, las de dinámica difieren entre ambas fuentes. Por lo general, el minueto 
arreglado incluye menos información que la colección manuscrita. La parte del primer 
violín presenta ligeras variantes entre las dos versiones, las cuáles se concentran 
“ Estructura del segundo movimiento Adagio del dúo B. 520 de Ignace Pleyel: A antecedente + A 
consecuente + B + A consecuente. 

Estructura del Adagio n° 5 de Tomás Medrano: A antecedente + A consecuente + B | A consecuente. 
Estructura del Adagio de Juan Fernandez: A antecedente + A consecuente | B + A consecuente. 

* Título diplomático de la partichela del primer violin: Six Duo / Concertans pour deux Violons Composes 
/ par Ygnace Pleyel / Violon 1°. Título diplomático de la partichela del segundo violin: Seis Duo / 
Concertans pour deux Violons / Composes par / Ygnace Pleyel / Violon Secondo. 

“ MUR, Juan José de: Catálogo del Archivo de Música de la Catedral de Huesca. Huesca, 1993, p. 54. 


” Para conocer la biografía de este músico, véase: Ibídem, pp. 208-209. El catálogo propone que la 
colección de once piezas instrumentales (ms. 7-17) está copiada por Domingo Cuéllar. Zbid., pp. 54-55. 
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especialmente en la sección del 7710. La línea del segundo violín muestra una mayor 
transformación. Al igual que en el caso del violín primero, los cambios son más evidentes 
en el 7770. El músico catedralicio simplificó el papel de este instrumento, ya que eliminó 
todos los pasajes de semicorcheas, transformandolos en un acompañamiento 
convencional de dobles cuerdas con figuración de corcheas. De esta manera, la sección 
del 7710 pierde el impulso y la variedad que le aportaba el papel más dinámico 
compuesto por Pleyel. La música de los dos clarinetes es de nueva creación. Éstos doblan 
a los violines y se utilizan también como relleno armónico. En el 7710 solo se requiere la 
participación del primero. Su actividad se limita a reforzar la línea del primer violín y 
aportar un color tímbrico diferente. Por último, en el plano armónico no existen apenas 
modificaciones. Únicamente, aquellos ajustes producidos por las variantes melódicas. 

Los arreglos elaborados por Tomás Medrano, Juan Fernández y el músico oscense 
presentan diversas modificaciones respecto a los movimientos originales de Pleyel: 
ampliación de la plantilla instrumental, ligeros cambios en el texto musical, mínimas 
variantes en el planteamiento armónico y formal. Pero dichas modificaciones no 
desvirtúan la esencia de estos movimientos, que siguen siendo reconocibles. Estos casos 
confirman la difusión que tuvieron estos dúos de Pleyel por las catedrales españolas y su 
conocimiento por parte de los músicos locales. Por todo ello, la inclusión del término 
“célebre” en algunos anuncios que publicitaban estos lotes en la prensa madrileña no 
parece una estrategia para favorecer la venta, sino que revela la reputación que alcanzaron 


estas composiciones en España en torno al año 1800”. 


CASO NÚMERO 3 

En el archivo de la Catedral de Astorga se conservan 63 obras instrumentales 
compuestas por diversos autores, de las cuáles ocho aparecen duplicadas”. El músico más 
representado es Ignace Pleyel (1757-1831) con 18 composiciones. En este caso, se 


centrará la atención en una colección de tres cuartetos de cuerda de este compositor: B. 


” Citado en: SUSTAETA, Ignacio: La música en..., Op. cit., p. 293. 

Gaceta de Madrid. viernes 18-10-1799, n° 84, pag. 910: “en Librería Esparza (...) y de Campins (...) y en las 
mismas librerías siempre que se encarguen las dos célebres obras 18 y 19 de los dúos de Pleyel para 
violines de música exacta, esto es, sin los yerros y accidentes superfluos y molestos que se encuentran en los 
que más corren de ordinario”. [Resaltado en Negrita por el autor] 

? Los seis dúos para violín opus 3 de Luigi Boccherini se conservan duplicados: fuente ajena a la catedral, 
conformada por dos partichelas para cada uno de los violines (manuscrito 2-25), y una copia en formato 
partitura, posiblemente elaborada por algún músico catedralicio (manuscrito 35-8). 

Dos cuartetos de autoría anónima también aparecen copiados en dos fuentes diferentes: por un lado, un 
manuscrito conformado por las partichelas de cada instrumento (signatura 8-2) y, por otro, una copia 
también manuscrita en formato partitura (manuscrito 35-52). 
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356-358 (signatura 8-2)”. De este lote se conservan únicamente las partichelas de los dos 


violines y de la viola. En la siguiente tabla se incluye información sobre esta fuente: 


Manuscrito 8-2. Título diplomático: Violin 2° a los / 3 / Quart de Pleyel, dedi- / cad al 
Rey de Napoles. / En Madrid. / En el Almacén de Papeles, e Instrumentos de Música, 
Calle de las Urosas N° 24 / y en la de Relatores n° 6 q” bajo 


Compositor | Título diplomático Obra Año 
Quarteto 4° Cuarteto en Sol Mayor B. 356 

Ignace Pleyel Quarteto 5° Cuarteto en La Mayor B. 357 1791 
Quarteto 0° Cuarteto en Fa menor / Mayor B. 358 


Tabla 2. Cuartetos B. 356-358 de Ignace Pleyel conservados en la Catedral de Astorga. 
Es posible identificar esta colección en el mercado musical madrileño. Las portadas 


de las partichelas del segundo violín y de la viola (f. 1r) incluyen la siguiente información: 


“Violin 2° a los / 3 / Quart de Pleyel, dedi- / cad al Rey de Napoles. / En Madrid. / En el Almacén 


to 


de Papeles, e Instrumentos de Música, Calle de las Urosas N° 24 / y en la de Relatores n° 6 q” bajo”. Un 
anuncio publicado el 13 de noviembre de 1792 en la Gaceta de Madrid (n° 91, pâg. 804) confirma la venta 
de estos mismos cuartetos en dicha librería: “Seis quartetos de Pleyel op. 25 y 26; otros seis del mismo 
dedicados al Rey de Nápoles [...] en el Almacén de música de la calle de Urosa [...] y en la de Relatores n° 
6”. 


En la catedral astorgana se conserva únicamente la segunda mitad de esta colección. 
La ausencia de documentación administrativa en esta institución impide conocer a través 
de qué vías llegó esta serie a Astorga. Pero este caso corrobora, de nuevo, la existencia de 
redes que conectaban las catedrales con el mercado musical madrileño. 

Otra fuente conservada en el archivo musical catedralicio bajo la signatura 8-2 está 
relacionada con esta colección de tres cuartetos. Se trata de unas Variaciones para violón 
que son un arreglo del segundo movimiento And" con variaZ del cuarteto en La Mayor 
B. 357. Se desconoce quién realizó dicho arreglo, aunque se supone que fue un músico 
catedralicio. Esta fuente consta de cuatro partichelas —dos violines, violón obligado y 
contrabajo— y una partitura general. El cotejo entre esta adaptación y la colección 


madrileña muestra los siguientes resultados”. En cuanto a la instrumentación, el arreglo 


* Aparte de estos tres cuartetos de cuerda, bajo la signatura 8-2 también se encuentran englobadas las 
siguientes composiciones: tres cuartetos arreglados para flauta, violín, viola y bajo (B. 340, B. 334 y B. 342) 
y los seis cuartetos de cuerda opus 1 (B. 301-306) de Ignace Pleyel. Un cuarteto de cuerda atribuido a 
Joseph Haydn (Hob. III: F7). Dos cuartetos de cuerda y un trio para dos flautas y bajo de autoría anónima. 
“ Citado en: SUSTAETA, Ignacio: La música en..., Op. Cit., p. 244. 

” La parte del violonchelo consultada para realizar esta comparación proviene de la siguiente fuente: 
PLEYEL, Ignace: Six / Quatuors / pour / deux Violons Alto & Basse / composés & dediés / a Sa Majesté le 
Roi de Naples / par / Mr J. Pleyel. / Oeuvre 84" Livre. 2/ A Offenbach sur le Mein. Chez J André. /& aux 
adresses ordinaires. 1791. RISM A/I: P 3343. Ejemplar de la Biblioteca Nacional de España: signatura 
MP/2434/5. 
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elaborado en la catedral mantiene los dos violines, pero elimina la viola, crea un papel 
solista para el violón y el soporte armónico se lo adjudica a un contrabajo en lugar del 
violonchelo. Esta adaptación pierde la homogeneidad tímbrica del cuarteto tradicional, 
debido a que suprime la viola e incluye un contrabajo. En el aspecto formal, ambas piezas 
presentan un esquema convencional de tema con variaciones: el movimiento de Pleyel 
consta de seis secciones (un tema más cinco variaciones), mientras que el arreglo incluye 
una más y las ordena en distinto orden. La correspondencia entre las secciones de ambas 


fuentes es la siguiente: 


Manuscrito 8-2. Segundo movimiento del 


cuarteto B. 357 de Ignace Pleyel. 


Colección madrileña 


Manuscrito 8-2. Segundo movimiento del 
cuarteto B. 357 de Ignace Pleyel. Arreglo 
elaborado en la Catedral de Astorga 


Tema 


1° variación 


1% variación * variación 


2* variación 4% variación 

3* variación (menor) 5? variación (menor) 
4% variación 7* variación 

5* variación 3* y 6* variaciones 


Tabla 3. Comparación entre el segundo movimiento del cuarteto B. 357 de Ignace Pleyel 


y el arreglo elaborado en la Catedral de Astorga. 


Estas secciones presentan algunas diferencias textuales, armónicas, de dinámica y 
de articulación, que se explicarán a continuación. Por lo general, el arreglo incluye menos 
indicaciones que el movimiento de la colección madrileña. En el tema, el papel de los 
violines no presenta apenas cambios textuales. La línea de la viola es eliminada, ya que el 
violón dobla la parte del contrabajo. Estos dos últimos instrumentos copian la línea del 
violonchelo compuesta por Pleyel, excepto en los cuatro primeros compases. 
Armónicamente, no se encuentran diferencias entre ambas versiones. En la primera 
variación, la principal diferencia en el papel del primer violín es de tipo rítmico: el 
puntillo doble, característico del movimiento original de Pleyel, se reduce a puntillo 
simple en el arreglo. Las partes que más varían son la del segundo violín (compases 19-20 
y 22-23) y la del violón (compases 22-23 y 30-32), mientras que la del contrabajo 
reproduce sin apenas modificaciones la del violonchelo original. En esta sección se 
variación armónica entre ambas fuentes en el compás 22-23. Frente al 


encuentra una 


acorde de tónica en primera inversión (ultimo pulso del compás 22) que presenta el 
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cuarteto de Pleyel, el arreglo introduce una dominante secundaria sobre el cuarto grado 
(La), al inclur el Re becuadro en la voz del segundo violín. De este modo, Pleyel 
propone una cadencia perfecta estándar (I°-II°-I°-V'-I)", mientras que el arreglo 
comienza la progresión de manera diferente (V/IV-II’-I'\-V’- D (Fig. 3). 

En la segunda variación, el papel solista del violín segundo se transfiere al violón 
en la adaptación de Astorga. Ambas líneas comparten semejanzas rítmicas y melódicas 
(compases 33-36, 40-42 y 48), pero también muestran diferencias que permiten 
considerar el papel del violón como una nueva variación (compases 37-39 y 43-47). El 
contrabajo copia la línea del violonchelo, aunque muestra mínimas variantes (compases 
33-34, 36 y 45-46). Esta sección presenta cambios armónicos entre ambas fuentes. En el 
compás 33, el cuarteto de Pleyel emplea un acorde de dominante con séptima sobre la 
nota Re (V°), mientras que el arreglo plantea un cuarto grado (IV) sobre la misma nota 
base (Re). Asimismo, en el compás 47, el cuarteto de Pleyel incluye un cuarto grado, 
frente al arreglo que presenta un segundo grado en primera inversión. Ambos cambios 
no tienen las mismas implicaciones: los acordes empleados en el compás 35 no cumplen 
la misma función armónica —de dominante en el movimiento de Pleyel se pasa a 
subdominante en el arreglo—, al contrario que los propuestos en el compás 47 —ambos 
actúan como subdominante—. La variación tercera, en el relativo menor, no presenta 
apenas variantes entre ambas fuentes. El papel solista de la viola es interpretado en el 
arreglo por el violón a la octava inferior. La única diferencia textual de esta variación se 
encuentra en los últimos tres compases, como evidencia la siguiente imagen (Fig. 4). 

El material musical de la quinta variación se reutiliza en la tercera y sexta sección 
del arreglo. El papel de la viola se elimina en la adaptación y la parte del contrabajo es de 
nueva creación, ya que la línea cantábile interpretada por el violonchelo en el movimiento 
de Pleyel es adjudicada al violón. De esta manera, el músico que realiza el arreglo sigue 
apegado a procedimientos convencionales, ya que no adjudica un papel solista al 
instrumento más grave como sí hace Pleyel en el cuarteto. Por lo que respecta a los dos 
violines y al propio violón, se comprueba que la tercera variación del arreglo sigue más 
fielmente el texto del cuarteto que la sexta. Armónicamente, no se observan diferencias 
entre las tres versiones. Por último, las variaciones n° 4 del cuarteto y n° 7 del arreglo 


comparten características, aunque los materiales musicales que presentan son diferentes. 


* GJERDINGEN, Robert O.: Music in the galant style. Oxford, 2007, p. 141: “The prototypical, standard 
clausula in galant music had a bass that rose from 3 to 4 to 5 before falling to 1 [...] If 5 was repeated an 
octave lower before continuing to 1 [como hace Pleyel en este variación], the clausula was called cadenza 
composta, a “compound ending” envolving the addition of a “cadential” 6/4 or 5/4 chord”. 
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Ambas están concebidas para una línea solista acompañada homofónicamente por el 
resto de instrumentos. En el movimiento de Pleyel, la voz principal es la del violín 
primero con una figuración en fusas. En la adaptación de Astorga, el papel solista lo 
interpreta el violón en el registro agudo del instrumento con una figuración en tresillos de 
semicorchea. La última variación del arreglo (n° 7) fue compuesta seguramente con 
posterioridad al resto de secciones. En las partichelas del violín segundo y del violén se 
observa que la tinta está mas difuminada y que se incluyó una rúbrica final que aparece 
raspada (Fig. 5). 

Los cambios documentados en este arreglo —distinto orden de las variaciones, 
modificaciones en la instrumentación, ligeras variantes textuales, armónicas, de dinámica 
y de articulación— no alteran la esencia del movimiento original de Pleyel, que sigue 


siendo reconocible. 


CONCLUSIONES 

En primer lugar, se han documentado algunas de las vías a través de las que llegaba 
la música instrumental a las instituciones catedralicias. La música instrumental se obtenía 
mediante contactos personales entre músicos —como confirman los datos 
proporcionados por Francisco Javier Garbayo y Lola de la Torre— o a través de redes 
institucionales, como revela el primer caso de este estudio. 

Este trabajo corrobora otros dos aspectos. Por un lado, la música instrumental se 
compraba para ser interpretada en las ceremonias catedralicias, como confirman las 
fuentes presentadas en el primer caso. Por otro, las composiciones adquiridas eran 
adaptadas en muchas ocasiones por los músicos locales, como se explica en los casos 
número 2 y 3. Los cambios más habituales documentados en estos arreglos se 
circunscriben a la instrumentación, al texto musical y al planteamiento formal y armónico. 
Pero estas modificaciones no alteran la esencia de los movimientos originales. 

Por último, estos tres casos no presentan a las catedrales como instituciones 
cerradas sobre sí mismas, sino que revelan un panorama mucho más dinámico. Los 
músicos catedralicios conocían la música instrumental de su época —especialmente la de 
Ignace Pleyel—, no solo en su faceta de intérpretes, sino también como copistas y/o 


arreglistas. 
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Fig. 1. Comparativa entre el Adagio del dúo B. 515 de Ignace Pleyel (edición Artaria, 
color negro) y el Adagio n° 4 de Tomás Medrano (ms. 737, color azul). Compases 1-4. 


Elaboración del autor. 


Violín 1 Pleyel 


Violín II Pleyel 


Violin I Medrano Sis === 
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Violin IT Medrano [RSR 


Cadencia sobre tónica Cadencia sobre tónica Final sobre tónica 
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Fig. 2. Comparativa entre el Adagio del dúo B. 524 de Ignace Pleyel (edición Artaria, 
color negro) y el Adagio n° 3 de Tomás Medrano (ms. 737, color azul). Compases 66-1. 


(Elaboración del autor) 
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Fig. 4. Variación textual entre la melodia de la viola y la del violón. Movimiento original 


de Pleyel (color negro) y arreglo elaborado en la Catedral de Astorga (color azul). 


Compases 62-64. (Elaboración del autor) 


Fig. 5. Tinta más difuminada y rúbrica raspada en la séptima variación del arreglo 
elaborado en la Catedral de Astorga. Partichela del violín segundo. (Foto realizada por el 


autor) 
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Resumen: El objetivo de este trabajo es mediante el análisis de la documentación de 
archivo, dar a conocer el énfasis dentro de la revista Sur en difundir nuevas figuras 
lieterarias y de las artes plásticas. Reconocemos así la intervención de Victoria Ocampo 
(Buenos Aires 1890-1979) como la personalidad argentina que se ocupó de la promoción 
artística internacional a nivel multidisciplinar, curando personalmente los contenidos de 
dicha revista, la cual funda en 1931 y financia durante cuatro décadas. Sur se convirtió en 
un medio de articulación intelectual entre Europa e Hispanoamérica y Victoria Ocampo 
deviene la intermediaria que oscila entre mecenas literaria y manager cultural, 
financiando espacios como la propia publicación, así como la Asociación Amigos del 


Arte, ambos de carácter cosmopolita. 
Palabras clave: Victoria Ocampo, Jorge Luis Borges, Sur, Crítica de arte, Artes plásticas 


Abstract: The focus of this work is to propose, through the archive material transversal 
analysis, a possible perspective oriented to emphasize, inside the literal object, the new 
aesthetically trends of plastic arts. Thus, we place Victoria Ocampo’s (Buenos Aires 1890- 
1979) intervention as Argentinian literary figure that developed artistic and 
multidisciplinary expressions at international level: in 1931 she founded Sur magazine 
and financed it over four decades, taking care personally of its contents and making it 
become a mean of cultural articulation between Europe and Hispanic America. Victoria 
Ocampo used to be a literary maecenas and a cultural manager, financing international 
and mainly European oriented spaces of exposition, like Sur or Asociación Amigos del 
Arte. 


Keywords: Victoria Ocampo, Jorge Luis Borges, Sur, Art Criticism, Plastic Arts 
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Se presenta a continuación un estudio sobre el rol de Victoria Ocampo, la 
escritora de “De Francesca a Beatrice” (1924) que sucesivamente a esta valiosa 
aportación, se da a conocer internacionalmente al mundo literario a partir de 1931, 
mediante la fundación de la revista “Sur”, un épico proyecto editorial que ella misma 
financiara durante más de cuatro décadas con la intención de relacionar los distintos 
continentes mediante su producción intelectual. Se entiende entonces abordar con este 
trabajo, una visión que integra a su perfil literario, seguramente el más difundido, su rol 
integral de mecenas, percibido hasta ahora con una cierta superficialidad. 

A partir de los años Treinta, la búsqueda de una identidad es preponderante en el 
panorama intelectual argentino, con lo cual para analizar la importancia en su rol de 
mecenas, es necesario especificar que Victoria Ocampo fue una escritora, traductora e 
innovadora empresaria cultural, así como una pionera en ocuparse de la igualdad de 
géneros, no solo en lo social sino también afrontando la dificultad con la cual se 
confrontaban las escritoras al tratar de ser parte activa del ambiente literario. Victoria 
Ocampo se identifica con la frase “La independencia intelectual, depende de cosas 
materiales. La poesía depende de la libertad intelectual. Y las mujeres han sido siempre 
pobres”, a propósito del trabajo de Virginia Woolf. Precisamente sobre “A Room of 
One' Own” (1929) y del reciproco interés nacido entre ambas, Victoria Ocampo se 
ocupara personalmente de traducir dicho libro al español, la cual restara entre las 
primeras y mejor es traducciones de este texto a su vez que permitirá a la paradigmática 
inglesa empezar a difundir su obra entre los lectores hispanos, como hoy la conocemos. 

El contexto cultural de Victoria Ocampo nos obliga a situarla en un momento de 
convulsiones políticas a causa del golpe de estado en Argentina del general Uriburu 
(1930) que desplazará el gobierno constitucional proponiendo una política nacionalista y 
de proteccionismo, tanto económico como cultural, generando el periodo de la historia 
argentina conocido como la “década infame”. Un ambiente limitado, de cambios y 
tensiones sociales, presenta con urgencia la necesidad de encontrar una propuesta estética 
alternativa que considere tendencias filosóficas y artísticas más amplias que los horizontes 
locales. 

Considerando lo anteriormente dicho y las problemáticas europeas relacionadas 


con la post guerra, se entienden estos como datos significativos finalizados a construir una 


! WOOLF, Virginia: “Un cuarto proprio”, Sur 18, 1936, pp. 46-81. 
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visión articulada de la importancia de Victoria Ocampo en la consolidación de la obra de 
algunos artistas y escritores, relacionados con panorama cultural internacional y el 


proprio. 


METODOLOGÍA 

El trabajo se desarrolla mediante el análisis de la bibliografía y de estudios 
precedentes, así como de los textos escritos por Victoria Ocampo; algunos recogidos en 
su obra miscelánea “Testimonios”, otros en las notas al lector de “Sur” así como de los 
artículos dispersos en la revista. Asimismo, se ha consultado y estudiado la 
correspondencia mantenida con varios de los intelectuales más representativos del 
panorama cultural del Siglo XX, con el fin de valorar y aportar una posición orgánica 
sobre el rol de Victoria Ocampo en el ambiente intelectual argentino e internacional. 

Cabe considerar que Victoria Ocampo describe la percepción de la situación 
cultural contingente en una serie de volúmenes autobiográficos de publicación póstuma 
que, si bien como género pueden no representar un carácter científico, permiten 
igualmente acercarnos a las tensiones y restricciones sociales del período tanto culturales 
como de género. 

No obstante el material sea heterogéneo, es coherente en el reconstruir la 
posición de Victoria Ocampo como mecenas argentina y permite asimismo recuperar 
una visión articulada entre el contexto y la propia personalidad con el fin de 


aproximarnos a las reflexiones conclusivas. 


INTRODUCCIÓN 

Victoria Ocampo es la hija mayor de seis hermanas de una de las familias más 
ricas de Argentina. Como es habitual en la aristocracia durante esta época, recibirá una 
educación privada y en el ámbito doméstico, organizada por institutrices que le enseñarán 
el propio idioma predominantemente el francés y el inglés, así como la literatura y la 
música más destacada del país de origen. Contemporáneamente, Victoria Ocampo 
alterna su instrucción mediante estadias en Europa con la familia y completa su 
formación tomando clases en La Sorbonne, donde estudia la obra de Dante y asistirá a 
lecciones con Henri Bergson. 

Todas estas experiencias en edad juvenil, vinculadas a una educación vivida dado 
que tiene la posibilidad de estudiar distintas culturas y a su vez, experimentarlas, darán a 


Victoria Ocampo una visión cosmopolita. De este modo y relacionándose desde muy 
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joven con las esferas más altas del panorama intelectual internacional, desarrollará un 
sentido critico con la propia cultura argentina e intentará revitalizarla, difundiendo sus 
potencialidades y tratando de incentivar nuevas generaciones de artistas e intelectuales, así 
como el reconocimiento de los valores existentes, pero proponiendo una búsqueda 
estética que considerase nuevos paradigmas y no solo antiguas convenciones. Victoria 
Ocampo ya ha madurado experiencia así como autonomía intelectual que le permiten 
comprender y cuestionar las privaciones que afectaban las Américas, en cuanto nuevos 
continentes. Comienza a idear lo que se demostrará el proyecto cultural más ambicioso 
de la sociedad argentina; la revista “Sur” que se difundirá en todo Latinoamérica 
publicando 371 números ininterrumpidamente a pesar del fallecimiento de Victoria 
Ocampo en 1979, la cual ha dedicado y donado todo su patrimonio a los mismos, con el 
objetivo de tutelar y promover el desarrollo artístico cultural. 

Con dicho gesto, Victoria Ocampo reafirma su rol de mecenas, que ejerció en 
modo constante aunque si muchas veces en modo indirecto, dado que no solo en 
primera persona se ocupó de financiar la obra de algunos, sino que, mediante su 
participación en varias asociaciones, financió los trabajos de otros. Durante su vida, dio 
la posibilidad a distintos artistas y pensadores de ocupar un espacio dentro de la cultura, 
no solo de la sociedad Argentina sino también a nivel internacional. Invirtiendo su 
capital, se ocupó de difundir el arte en todas sus manifestaciones, tratando temas 
literarios así como de arquitectura, pintura, música y cine, también en sus formas críticas. 
Los datos más relevantes los encontramos en las páginas de la revista “Sur”, la cual 
funcionaba como un espacio de acogida así como de incubadora, ya que daba lugar a la 
discusión de nuevas posiciones respecto al rol de los intelectuales, de los artistas y de los 
críticos, las cuales muchas veces, se consolidaran como auténticos paradigmas culturales 
del siglo XX. 

Poco menos frecuentado por estudiosos es la participación e influencia que tuvo 
en la “Asociación amigos del arte” de Buenos Aires, donde se realizaron muchas de las 
exposiciones y conferencias más significativas de nivel internacional. Este espacio que fue 
frecuentado por personalidades como el escritor norteamericano Waldo Frank, Ortega y 
Gasset o Le Corbusier al cual Victoria Ocampo le dedicara gran parte de su agenda 


ocupándose de organizar las conferencias del arquitecto suizo-francés, dada la simpatía 
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que había nacido entre ambos como consecuencia del proyecto de arquitectura que la 
argentina le había encargado”. 

Favorecida por sus constantes viajes y contactos con Europa, así como por su gran 
curiosidad, Victoria Ocampo era capaz de detectar la belleza, la potencialidad e la 
innovación en la obra de los autores que conocía personalmente o mediante el propio 
trabajo. Motivada de dicho talento y sin importarle el prestigio de la obra precedente o de 
la posición geográfica de la misma, Victoria Ocampo se encargara de financiar las más 
diversas personalidades. En 1964 cuando publica “La Belle y sus enamorados”, 


testimonia con gran lucidez: 


“Mi casa -confiesa- no tiene más gloria que la de haber visto hombres como éste (se refiere a 


+ 


Camus) sentado en un sillón de mimbre, con una taza de café en la mano. No guarda colecciones de 
valiosas pinturas, de ediciones raras, de objetos coloniales de plata, etcétera. Sólo he coleccionado pasos y 
voces”. 


En esta cita, lo particularmente interesante es el valor que Victoria Ocampo 
reconoce en lo inmaterial, dado que la frase nos permite reflexionar con lucidez sobre su 
actitud respecto a la trascendencia de las cosas: voces que serán palabras, escritas y 
traducidas para “Sur”. Pasos, que son la presencia de todas las figuras que en su casa 
recibió o que acerco a la revista con la intención de tutelar e incentivar el talento de varios 
escritores y artistas en condiciones de salud delicadas o perseguidos por cuestiones 


políticas. 


QUERIDO GEORGIE 

Dada la fama que alcanzo el escritor, el caso más representativo de las 
convicciones y la confianza en la validez de una obra es el del escritor Jorge Luis Borges. 
Victoria Ocampo convoco al joven escritor para ser parte del comité editorial de “Sur”, 
dada experiencia que este tenia por haber colaborado en la revista” Martin Fierro” y como 
fundador y director de la revista “Proa”. Si bien Borges se dedicaba a la escritura en 
modo regular, al momento era una figura anónima, pero la perspicacia de Victoria 
Ocampo pudo reconocer en el creador de “Funes el memorioso”, uno de los talentos 
más innovadores de la literatura del Siglo XX y así Borges no solo publico en dicha 


revista sus ensayos sino que también se ocupó con majestuosidad de la crítica de cine, 


* Se vea al respecto el Centro de Documentación de Arquitectura Latinoamericana (CEDODAL) y 
Facultad de Arquitectura, Universidad de la República: “Le Corbusier en el Río de la Plata, 1929” Uruguay, 
2009. 

"OCAMPO, Victoria: “La Belle y sus enamorados”, Buenos Aires, 1964, pp. 16-40. 
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encontrando en la usualmente llamada séptima arte una nueva vertiente narrativa que lo 
acompañara durante su obra. 

Excede a este trabajo ocuparse de todos los pormenores, los cuales podrán ser 
profundizados por el lector dado que Victoria Ocampo cuenta con una gran 
documentación personal a modo de crónica, así como las propias publicaciones, pero lo 
cierto es que ella reconoció la potencialidad del escritor y propició en distintas Ocasiones 
las traducciones de su obra. Si bien inicialmente los tentativos no tuvieron una recepción 
positiva, sucesivamente dichos intentos le darán la fama internacional con la cual hoy 
Borges es reconocido. 

Antes de que el escritor fuera traducido al francés y sucesivamente al inglés, el 
talento de Borges para Victoria Ocampo era incuestionable. Por tal motivo reivindica la 
calidad del trabajo del mismo cuando este no gana en Argentina el “Premio Municipal de 
Literatura”, dedicándole en 1942 el número 94; una edición especial de “Sur” publicada 
con el nombre “Desagravio a Borges”, donde colaboraron los críticos literarios y los 
escritores más destacados del panorama intelectual argentino. En dicho número y único 
en este genero, en las paginas se manifiesta el desacuerdo ante los criterios de la 
Comisión Nacional de Cultura y se intenta recuperar la calidad estética y la originalidad 
de la obra de Borges, atribuyendo un valor inverosímil al fallo de la critica que le adjudica 
el segundo puesto por el texto “El jardín de los senderos que se bifurcan” en la entrega 
anual de dichos premios. Con éste gesto, Victoria Ocampo define su posición no solo 
con el personal reconocimiento hacia el talento de Borges sosteméndolo 
intelectualmente, sino que también se opone a la idiosincracia del oficialismo 
denunciando sus carencias en cuanto a sus parámetros estéticos, los cuales no solo 
penalizaban la obra de Borges, sino la de tantos artistas como Pettoruti o Fontana, si nos 
referimos a las artes plásticas. 

Si bien entre Borges y Victoria Ocampo abundaron las diferencias personales, en 


el trabajo de la escritora Maria Esther Vazquez, se menciona: 
“L.-J Victoria sin que él llegara a saberlo nunca, auspicio sus primeras conferencias con verdadera 
generosidad. También se hizo cargo de las primeras operaciones que sufrió el escritor en los ojos; no por 


eso dejaron de tener, hasta el fin de la vida de Victoria, encontronazos y rabietas”. 


' VAZQUEZ Maria Esther: “Victoria Ocampo. El mundo como destino”. Buenos Aires, 2010, pp. 165- 
177. 
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De esta citación podemos apreciar el modo personal con el cual Victoria 
Ocampo se ocupa de sostener el talento creativo, superando discrepancias afectivas en 
favor del valor superior de la obra. 

Poco después del éxito de las primeras traducciones al francés de Borges, en 1966 


Victoria Ocampo escribirá 


“Recuerdo la indiferencia con que me escucharon los directores de las mejores revistas 


norteamericanas cuando les recomendé a Borges y les aconsejé que lo tradujeran. De esto hace la friolera 
. . PA z 995 
de treinta y pico de años y, el Borges de entonces valía tanto como el de hoy”. 


Respecto a las primeras traducciones que propondrán a Borges en el panorama 
internacional, es de notar que éstas son la consecuencia de la insistencia de Victoria 
Ocampo hacia el escritor - y co-fundador en Francia de la revista “Jnquisition” a partir de 
1936 Roger Caillois. El mismo había sido invitado por “Sur” a dar unas conferencias en 
Buenos Aires y fue en esta ocasión donde empezó el contacto con la obra del escritor 
argentino. Si bien Borges había ya sido traducido por el periodista argentino y amigo 
personal Nestor Ibarra en 1939, serán las traducciones de Caillois las que a partir de 
1944 permiten que el escritor argentino fuera reconocido a nivel europeo y que por este 
prestigio, algunos años más tarde fuera traducido en America del norte. 

El caso de Borges es uno de los tantos que nos permite ejemplificar claramente 
como Victoria Ocampo ejerce el mecenantismo desde el compromiso absoluto para 
difusión del talento personal en beneficio de la cultural general. Podemos también citar el 
caso de Rabindranath Tagore, poeta y filósofo de orígenes bengalíes, conocido por su 
obra literaria, pero menos por sus pinturas. En este caso, cuando Victoria Ocampo vio 
una serie de sus cuadros, inmediatamente organizo un muestra en Paris en 1930 en la 
galería “La Pigalle” y mas adelante, cuando las buenas condiciones de salud de Tagore 
cedieron luego de sus conferencias en America, ella le ofreció una estadía reparadora en 
Argentina, que resulto muy costosa y por tal motivo tuvo que vender varias de sus joyas 
para asegurarle al poeta las condiciones optimas de tranquilidad. 

La sensibilidad de Victoria Ocampo no se concentra solamente en un tipo de 
creación artística y no conoce fronteras de nacionalidad, ella misma dirá: “/../ Por otra 


parte “Sur”, ha tratado no solo de introducir en América del Sur, durante 86 años, lo 


“OCAMPO, Victoria: “Vida dela revista Sur. 35 años de una labor”, Sur, 303-304-305, 1967, pp. 1-22. 
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mejor de las letras mundiales. Ha intentado recorrer un camino inverso. Es decir, llevar 
lo nuestro al extranjero”. 

Sin reparar en las fronteras de las disciplinas o los continentes, solamente exaltada 
por la calidad del trabajo, escribirá en 1967 en la propia revista: 


È. DA ben 23 
[...] En la misma carta me hablaba de la novela que estaba escribiendo en condiciones difíciles. 
Sin tranquilidad. Recordaba que yo le había pedido que si alguna vez necesitaba un refugio para trabajar en 
DE n A be 7 È i t à cf 
paz, me lo advirtiera. Yo pondría a su disposición una casa rodeada de árboles y silencio. Así lo hice”. 


En esta nota, se refiere al escritor norteamericano Waldo Frank, el cual había 
fundado la revista “Seven Arts”, y que junto con Ortega y Gasset, había apoyado 
moralmente a Victoria Ocampo en el proyecto de fundar la revista Sur, pero a diferencia 
de ambos y de sus respectivas revistas, el rol de “Sur” trascendió el espacio de las páginas 
escritas para ser un lugar dedicado a la cultura que no se destaco por su rendimiento 
económico, pero si como espacio en función del arte en cuanto articulación social de la 
cultura. “£7 publicar en Argentina libros de calidad, tampoco nos salvó de las angustias 
económicas. Al no comportarnos como una empresa comercial sino cultural, estábamos 
de antemano condenados a ello” 

Se podría decir que Victoria Ocampo se comporto como mecenas intelectual y 
efectiva de sus “protegidos”, demostrando así como el valor del arte es inconmensurable 
y digno de ser sostenido superando cuestiones políticas e ideológicas. Es importante 
también considerar un modo personal con el cual ella redefine el mecenazgo, 
ocupándose de garantizar la continuación de un proyecto de renovación cultural respecto 
a la promoción de los valores artísticos. Es por este motivo que destinará todo su capital, 
más allá de lo que su propia vida le permitirá con el objetivo de tutelar el desarrollo 
creativo e intelectual y es este el motivo por el cual, Victoria Ocampo deja sus 
propiedades y los objetos en ellas presentes a la UNESCO, realizando una donación que, 
como está especificado en dicho acto esta vinculada a la promoción y el desarrollo 


cultural. En lo que respecta a la donación, en las actas constan las cláusulas que: 


“L.-J Ponen de relieve la manera como la donante entiende que puede utilizarse la propiedad “con 
un sentido vivo y creador en la promoción, investigación, experimentación y desarrollo de actividades 
all 2 (>) 9 J 
culturales, literarias, artísticas y de comunicación social”. 


Considera la finca especialmente apta para sede de talleres permanentes, centros 


o programas de investigación, experimentación o realización cinematográfica, televisiva, 


° OCAMPO, Victoria: “Vida dela revista Sur. 35 años de una labor”, op. cit, pp. 19. 
"OCAMPO, Victoria: “Postdata. Waldo Frank y Sur”, Sur, 303-304-305, 1967, pp. 23-38. 
* OCAMPO, Victoria: “Vida dela revista Sur. 35 años de una labor”, op. cit, pp. 16-17. 
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teatral, musical, literaria, de traducciones, o de nuevas formas de expresión y 
comunicación, y nuevos tipos o técnicas de creación cultural, artística y de educación por 
el arte” 

El promover nuevos escritores, nuevas formas de creación artística, como en el 
caso de la arquitectura moderna o del cine, fueron también una lectura precursora de la 
potencialidad que Victoria Ocampo veía en los nuevos lenguajes estéticos, aunque si 
muchos, se encontraban aun al inicio del proceso de artisticidad como en el caso del cine 
o del estilo internacional en arquitectura. Victoria Ocampo se concentra en la calidad, 
superando antipatías personales para salvaguardar la obra. Como muestra de ésto, 
publicó a su vez al escritor argentino Adolfo Bioy Casares, con el cual son conocidas mas 
las discrepancias a las afinidades, pero esto no intervendrá con el aprecio hacia la calidad 
literaria hacia la obra de Bioy. 

Si bien su desempeño como mecenas fue en modo bastante desinteresado y casi 
altruista, con el transcurriere del tiempo se puede reconocer como esto le generaba 
algunos desencantos, entre los cuales se encuentra el conde Keyserling. Esto se refleja en 
modo bastante evidente cuando habla del fracaso de la traducción de Borges antes de 
Callos o cuando comentara “Ludwig”, el film de Luchino Visconti, donde se intuye 


cierta confesión: 


“Hubieran debido advertirle al monarca mecenas (como a todos los mecenas en general) que lo 
esperaban: el desconocimiento, la ingratitud, el descariño, la injusticia. Le hubieran dolido menos las 
puñaladas. Ludwing no sospechaba nada de eso cuando lo coronaron, y era muy vulnerable. Esa fue su 
locura”. 


En esta cita, sin una data precisa de publicación, pero presumiblemente escrita en 
1976 dado que se refiere al homenaje a Visconti que había recientemente fallecido, se 
percibe no solo el cansancio de Victoria Ocampo, ya consciente de su enfermedad y que 
fallecerá tres años más tarde, sino también un cierto autoreconocimiento en relación a su 
propio rol, si bien generalmente marcado por la indiferencia de muchas de las personas a 
las cuales sostuvo. Luego de haber invertido el capital de cuatro herencias: la propia, la de 
dos de sus tías y la del marido, Victoria Ocampo se permite algunas frases en 
compensación, en cuanto plenamente consciente de sus esfuerzos, puede apreciar la 


notoriedad de los resultados obtenidos por su gestión cultural. 


” Organización de las Naciones Unidas para la Educación, la Ciencia y la Cultura (UNESCO), donación de 
Villa Ocampo, 92 Ex/41 - pag.2, punto 7. 
" PAZ LESTON, Eduardo: “Victoria Ocampo va al cine”. Buenos Aires, 2015, pp. 123-128. 
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NO SOLO BORGES: REFLEXIONES CONCLUSIVAS 

En los últimos años Victoria Ocampo había prácticamente vendido todas sus 
joyas dedicándose con generosidad y compromiso a dar a la sociedad argentina la 
posibilidad de desarrollarse culturalmente en un sentido más amplio; reconociendo en 
ella las propias posibilidades y facilitándole la mayor cantidad de estímulos disponibles 
mediante las páginas de “Sur”. Si bien puede destacar en Victoria Ocampo una actitud 
prácticamente infalible en el reconocer la condición excepcional que había en los temas 
así como en intelectuales que publicaba, se ocupó de difundir económica y 
espiritualmente dichas obras, generando a su vez las mejores condiciones para el 
desarrollo de las mismas, aunque si de alguna manera y lamentablemente, 
probablemente subordinando su proprio trabajo de escritora para dedicarse a o 
promover el trabajo de otros. “/../ a veces se ha adelantado Sur a publicar europeos antes 
de que llegaran a la gran fama que luego alcanzaron en su propia patria. Tales fueron los 
casos de Caillois, Camus, Michaux, cast Malraux...””. 
Victoria Ocampo ha madurado la confianza basada en la experiencia y consciente 


de su esfuerzo, en una carta sin fecha escribe a Borges: 


"Por ejemplo, si la revista Sur no hubiera invitado en 1939 a Roger Caillois, autor joven y 
desconocido, para dar conferencias en Buenos Aires, tal vez la traducción de sus obras, querido Georgie, 
hubiera tenido que esperar algunos años más. Desde luego, se hubiera tratado sólo de una demora. Otro 
Colón lo hubiera descubierto (para los europeos). Pero en este caso, la feliz elección de Sur resultó 


beneficiosa para la difusión de la obra de Jorge Luis Borges...”. 

La dedicación y el compromiso con la cultura que va mas allá de las fronteras, 
permitieron que se reconozcan y se desarrollen muchos pensadores, que generaron una 
conexión cultural a partir de los años Treinta y a lo largo de cuatro décadas de 
publicaciones tanto en la revista como en la editorial “Sur’entre Europa y Argentina, asi 
como entre Argentina y el resto de America como Trait d'union. La selección de Victoria 
Ocampo, comparte un filo rojo estético, el cual ella misma definirá al final de su Quinta 
Serie de Testimonios, con agudeza como el “hablar UNESCO”” haciendo explícito 
hincapié en la calidad como valor absoluto, consagrando el objeto intelectual en cuanto 


su mérito y trabajo, cualidades que van preservadas y reconocidas, porque su aporte 


social es incalculable. 


" OCAMPO, Victoria: “Vida d ela revista Sur. 35 años de una labor”, op. cit, pp. 19. 
? OCAMPO, Victoria: “Dialogo con Borges”. Milan, 2016, pp. 107-109. 
* OCAMPO, Victoria: “Testimonios Quinta Serie”, 2014, pp. 222-228. 
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Si bien llega en un momento en el cual Victoria Ocampo no esta más presente, 
poco tiempo después de su muerte el mismo Borges reconocerá en una entrevista en 
París: "Personalmente le debo mucho a Victoria Ocampo, pero le debo mucho más 
como argentino” . 

A este punto, la actual notoriedad en referencia a la obra de Borges asi como 
muchas de las personalidades o vertientes del arte que Victoria Ocampo sostuvo en 
modo desinteresado y subordinando sus propias potencialidades y pulsiones, permiten 
confirmar que su rol como mecenas ha sido incuestionable, pero el anonimato que sobre 
ella perdura, denota también que mediante éste estudio, ha llegado el momento de darle 
la dimensién real que ésta ha ocupado en el panorama internacional y argentino, 
evidenciando la calidad de su gestién como mecenas aplicado a la difusién artistico- 


cultural como un modo de articulación social a partir de los años Treinta. 


“ BORGES Jorge Luis, entrevista en Paris, s.d. 
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ILGRUPPO UNIVERSITARIO FASCISTA DITORINO E LE 
COMMISSIONI ARTISTICHE GIOVANILI. IL CASO DELLA 
PRIMA MOSTRA DOCUMENTARIA DI VITA GOLIARDICA (1933) 


THE FASCIST UNIVERSITY GROUP OF TURIN AND THE YOUTH’S ART 
COMMISSIONS. THE CASE HISTORY OF THE 
FIRST DOCUMENTARY EXHIBITION OF GOLIARDIC LIFE(1933) 


MARCO TESTA 
Università degli Studi di Torino. Italia 


testa.marco@outlook.com 


Riassunto: Lo scopo della ricerca è di tracciare un primo bilancio in merito alla commissione e alla 
produzione di opere di contenuto artistico da parte del Gruppo Universitario Fascista di “Tormo 
(GUF). Queste iniziative sono connesse alla decorazione di edifici e specialmente all’organizzazione 
di mostre, a livello locale (1928-33) e poi per i Luttorzali dell’arte, promossi dal Partito Nazionale 
Fascista (1934-39). La scelta della Prima Mostra documentaria di vita goliardica come caso di studio 
esemplificativo è dovuta alla natura dei materiali esposti: 1 documenti - gonfaloni, pergamene, foto... - 
inviati da tutta Italia, sono inseriti in un allestimento con opere scultoree e pittoriche prodotte dagli 
studenti dell’Università, del Politecnico e dell’Accademia Albertina di Belle Arti. 


Abstract: The purpose of the research is to do an initial analysis of the Fascist University Group of 
Turin (GUF) in the fields of patronage and production of art pieces. These works are connected to 
the decoration of buildings and the organization of exhibitions, at a local level (1928-33) and then for 
Littoriali della Cultura e dell’Arte, promoted by the National Fascist Party (1934-89). The choice of 
the First Documentary Exhibition of Goltardic Life as an exemplifying case history is due to the na- 
ture of the materials showed: the documents - gonfalons, parchments, photos... - sent from all over 
Italy are inserted in a set-up enriched by sculptures and paintings made by students of the University, 


the Polytechnic University and the Academy of Fine Arts. 
Parole chiavi: Studenti, Gruppo Universitario Fascista, GUF, Fascismo, Mostre 


Keywords: Students, Fascist University Group, GUF, Fascism, Exhibition 
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IL GRUPPO UNIVERSITARIO FASCISTA DI TORINO (1930-1933) 

Questo articolo propone un censimento dell’attività artistica del Gruppo Universitario Fascista 
(GUF) di Torino, esaminando le opere prodotte e la partecipazione dei suoi aderenti a commissioni, 
a mostre e a concorsi locali e nazionali, organizzati dal GUF stesso, da federazioni di altri atenei, dal 
Partito Nazionale Fascista (PNF) e da organizzazioni collaterali.' La ricerca trova il suo centro in 
Torino, sede dell’associazione, allargandosi quando è stato trovato riscontro dell'intervento degli 
studenti a iniziative promosse al di fuori della città. Gli anni in analisi vanno dal 1930 al 1933: la scelta 
di questa cronologia è dovuta a due fattori, che concorrono a delimitare un periodo con 
caratteristiche peculiari che contraddistinsero lo sviluppo della società goliardica. 

Prima del 1930 non si hanno testimonianze riguardo a un’attività del GUF di Torino nel 
campo artistico e anche a livello nazionale sono state riscontrate solamente sporadiche attestazioni: 
solo dagli anni Trenta si assistette a un rinnovato dinamismo, con l’organizzazione di numerose 
iniziative patrocinate a livello cittadino e regionale.’ Un’interessante eccezione che si presenta nel 
capoluogo subalpino è l’attività del Gruppo Universitario Musicale (GUM): fondato nel 1921 come 
organizzazione studentesca apolitica, passò sotto la direzione degli studenti fascisti nel 1927, 
proponendo stagioni concertistiche ed eventi musicali.” 

L'altro limite della ricerca è il 1934, data nella quale fu disposta la prima edizione dei Littoriali 
della cultura e dell’arte a Firenze. La manifestazione, che presentava cadenza annuale e si tenne sino 
al 1940, fu organizzata dal Partito Nazionale Fascista allo scopo di coinvolgere 1 GUF dell’intero 
Paese in una competizione nella quale gli studenti universitari si sfidavano nei vari campi della cultura 
- scientifici e umanistici - tramite dibattiti, relazioni scritte e per quanto riguarda la sezione artistica 
proponendo opere e progetti, secondo le richieste di un bando di gara che imponeva la tecnica e le 
tematiche. Il modello della gara che si proponeva era quello dei Littoriali dello sport, inaugurati nel 
1932 a Bologna, dove 1 goliardi competevano nelle varie discipline per formare una classifica che 
designava la migliore prestazione nella materia in esame. I punti accumulati dai partecipanti erano poi 


sommati, permettendo di stilare una graduatoria finale tra 1 GUF: 1 vincitori, sia 1 singoli sia il Gruppo 


' Una prima rassegna dell’attività culturale del GUF di Torino si trova in VENUTI, Giulia: Arte fascista a Torino. 1928- 
1939, (tesi di laurea, Università degli Studi di Torino, Corso di Laurea Magistrale in Storia dell'Arte, rel. ROVATI, 
Federica), 2013-14. 

* VILLETTI, Antonio: “Una mostra universitaria d’arte”, Gioventù Fascista, 1 agosto 1933. LA ROVERE, Luca: Storia 
dei Guf. Organizzazione, politica e miti della gioventù universitaria fascista. 1919-1948, Bollati Boringhieri, Torino, 2008, 
pp. 265-67. 

“Il Gruppo Universitario Musicale fu fondato nel 1922: la prima attestazione delle sue iniziative sulla stampa torinese è di 
dicembre e riguarda una serie di audizioni dedicate a illustrare la musica del Romanticismo. Le serate erano costituite da 
una parte divulgativa sotto forma di conferenza e dalla successiva esecuzione musicale. Nel corso degli anni le attività 
dell’organizzazione si fecero maggiormente articolate, con la proposta di numerosi concerti e la successiva fondazione di 
un’orchestra d’archi composta dagli stessi studenti. Allo stato attuale della ricerca l’attività del GUM di Torino è ancora 
tutta da indagare. “Gruppo Universitario Musicale”, Gazzetta del Popolo, 13 dicembre 1922, p. 3; “Gruppo Universitario 
Musicale”, Gazzetta del Popolo, 10 febbraio 1923, p. 2; “Nel Gruppo Universitario Musicale”, Gazzetta del Popolo, 14 
dicembre 1923, p. 3; “Nel Gruppo Universitario Musicale”, Gazzetta del Popolo, 30 maggio 1924, p. 5. 
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con il punteggio più alto, erano incoronati col titolo di «Littore» per l'anno in corso e premiati con la 
«M» d’oro di Mussolini. Con 1 Littoriali si avviò un nuovo capitolo nel mondo della produzione 
culturale giovanile - e in particolare nel settore artistico qui im esame - in cui andò a imporsi un 
accentramento di ogni iniziativa tramite l'istituzione di una serie di fasi di selezione che partivano 
dalla periferia con gli Agonali e 1 Prelittoriali, privando via via di linfa l'iniziativa locale che veniva 
interamente mobilitata per la competizione.' 

La fondazione dei GUF sotto la tutela del PNF ebbe inizio nel gennaio 1922 a seguito della 
chiusura dell’Avanguardia studentesca, la prima organizzazione degli studenti fascisti che ospitava al 
suo interno i ragazzi inseriti nei percorsi di formazione superiore e della scuola media.” Gia in 
precedenza, nel corso del 1921 nacquero spontaneamente su iniziativa locale 1 primi GUF. La 
missione che si prefissarono questi raggruppamenti fu una vera e propria «crociata patriottica» contro 
1 socialisti, i comunisti, i cattolici e 1 popolari e tutte quelle forze studentesche e del corpo accademico 
ritenute «antinazionali».° Il Partito appoggiò la fondazione della nuova associazione negli atenei, 
ascoltando le richieste degli studenti di riconoscere 1 propri nuclei universitari, in sintonia con lo 
scopo di fascistizzare cultura italiana e di formare la futura classe dirigente, evitando inoltre che 
andasse a costituirsi una nuova organizzazione vicima al PNF ma a questo esterna e quindi non 
controllabile.” 

Il I Convegno nazionale degli universitari fascisti si tenne a Bologna il 21 febbraio 1922 e vide 
tra 1 Gruppi partecipanti, oltre a quello della città ospitante, quelli di Firenze, Ferrara, Genova, 
Milano, Modena, Padova, Pavia, Perugia, Roma, Venezia e Verona, mentre le sezioni di Pisa, Sassari, 


Siena, Torino e Trieste inviarono la loro adesione.* La comunicazione del GUF di Torino conferma 


' Già nel 1933 si tenne una versione sperimentale dei «Littoriali della cultura» a Bologna, ma solo l’anno successivo fu 
avviata definitivamente la formula dei «Littoriali della cultura e dell’arte», con la prima edizione fiorentina: qui si 
articolarono in sei giornate convegni dedicati alla dottrina del fascismo, studi coloniali, critica teatrale, cinematografica e 
musicale, studi politici, studi scientifici, critica letteraria e artistica. I concorsi erano invece articolati nelle seguenti sezioni, 
comprendenti al loro interno più discipline: letteratura, scienze sociali e politiche, critica, musica, spettacolo, 
cinematografia e fotografia, architettura e arti figurative. “I Littoriali della cultura”, Gioventù Fascista, 30 aprile 1933; LA 
ROVERE, Luca: Storia der Guf ..., op. cit. 2003, pp. 265-89. 

* La parentesi dell Avanguardia studentesca si chiuse nel gennaio 1922 fu decretata l'istituzione dell’ Avanguardia giovanile 
fascista (AGF) e dei Gruppi universitari fascisti. L'AGF apriva le sue porte ai giovani dai 15 ai 18 anni e concedeva 
l’iscrizione oltre che agli studenti della scuola media anche ai lavoratori: questo comportò la conseguente perdita della sua 
originale funzione sindacale data dall’esclusiva appartenenza di tutti gli aderenti alla classe studentesca. La riforma 
determinò inoltre il venir meno della convivenza degli alunni medi e di quelli inseriti in percorsi formativi di livello 
superiore all’interno della stessa unica federazione. LA ROVERE, Luca: Storia dei Guf..., op. cit. 2008, p. 46. 

"La nascita dei GUF fu la risposta dei giovani al maggiore controllo imposto dal PNF sull’Avanguardia giovanile fascista, 
un tentativo di guadagnare sul versante universitario e dell’istruzione superiore gli spazi di autonomia politica e sindacale 
perduti. BETTI, Carmen: L'Opera Nazionale Balilla e l'educazione fascista, La Nuova Italia, Firenze, 1984, p. 61. Per la 
fondazione dei primi GUF si veda GIUNTELLA, Maria Cristina: “I gruppi universitari fascisti nel primo decennio del 
regime”, in 1/ Movimento di liberazione in Italia, 107, 1972, p. 9; NELLO, Paolo: L'avanguardismo giovanile alle origini 
del fascismo, Laterza, Roma-Bari, 1978, pp. 128, 138-40; LA ROVERE, Luca: Storia dei Guf..., op. cit. 2003, p. 45. 
"BETTI, Carmen: L’Opera Nazionale..., op. cit. 1984, pp. 61, 73-74; LA ROVERE, Luca: Storia dei Guf...,op. cit. 2008, 
p. 47. 

*“Il Convegno a Bologna degli universitari fascisti”, in Z/ Popolo d'Italia, 21 febbraio 1922; “Il Convegno di universitari 
fascisti a Bologna”, in J Popolo d'Italia, 22 febbraio 1922. GIUNTELLA, Maria Cristina: “I gruppi universitari...”, Op. cit. 
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la sua fondazione, da collocarsi tra la fine di gennaio e l’inizio di febbraio 1922: due articoli de «Il 
Maglio», periodico del Fascio locale, ricordano lo scioglimento dell’Avanguardia studentesca e 
invitano i giovani fascisti a costituire l Avanguardia giovanile fascista e il Gruppo universitario fascista.” 

L'attività del GUF cittadino nella prima metà degli anni venti risulta fortemente limitata 
all’opera di supporto delle iniziative della Federazione locale del PNF e all’appoggio delle battaglie 
sindacali degli studenti, in particolare gli ex-combattenti, per ottenere facilitazioni nello svolgimento 
della loro carriera accademica. A testimoniare il dinamismo a passo ridotto dell’associazione, la scarsa 
partecipazione dei suoi membri e 1 sui problemi interni in questi primi anni vi è la notizia della 
rifondazione del gruppo nel gennaio 1924." In seguito alla Marcia su Roma e alla presa del potere di 
Benito Mussolini, gli studenti fascisti appoggiarono l’operato del governo e in particolare il varo della 
riforma del settore della pubblica istruzione del ministro Giovanni Gentile nel 1923, ponendosi come 
forza dell’ordine volta a frenare le proteste studentesche negli istituti superiori e nell'Università." 

Il GUF di Torino, inizialmente intitolato al patriota della Prima Guerra Mondiale Damiano 
Chiesa, a partire dalla seconda metà degli anni Trenta portava il nome di Amos Maramotti, studente 
del Politecnico morto nel corso dello scontro tra fascisti, socialisti e comunisti durante l’assalto alla 
Camera del Lavoro nel 1921.” Il suo esordio non fu dei più semplici, connotato da una forte 
concorrenza da parte delle altre associazioni studentesche, numerosissime in città, e per quanto 
riguarda i suoi fatti interni da ammanchi monetari, carenza di locali, scarsa partecipazione dei 


membri, dubbia morale ed episodi di sovversivismo. Dal 1925 si assistette alla normalizzazione della 


1972, p. 10; NELLO, Paolo: L'avanguardismo giovanile..., op. cit. 1978, pp. 138-40; LA ROVERE, Luca: Storia dei Guf 
…, Op. cit. 2003, p. 48. 

° “Avanguardia giovanile fascista”, in 7 Maglio, 21 gennaio 1922; “Gruppo Universitario Fascista”, in Z/ Maglio, 28 gennaio 
1922. 

” Con l’inizio del 1924, la ricostituzione del Gruppo Universitario Fascista del capoluogo piemontese, che si era disciolto 
l’anno precedente, divenne un punto strategico all’interno del programma varato dal direttorio della Federazione 
provinciale torinese del PNF: il GUF fu quindi riattivato a fine gennaio. “Le deliberazioni del Direttorio della Federazione 
fascista”, Gazzetta del Popolo, 17 gennaio 1924, p. 4. “Deliberazioni del Direttorio del Fascio”, La Stampa, 17 gennaio 
1924, p. 6; “Gli Universitari fascisti”, 17 Piemonte, 19-20 gennaio 1924, p. 4; “Il Gruppo universitari fascisti”, Gazzetta del 
Popolo, 22 gennaio 1924, p. 6; “Agli Universitari fascisti”, 17 Piemonte, 23-24 gennaio 1924, p. 4; “Un’assemblea di 
universitari fascisti”, Gazzetta del Popolo, 24 gennaio 1924, p. 5; “Gruppo Universitario fascista”, 1 Maglio, 26 gennaio 
1924. 

"La riforma dell’istruzione di Giovanni Gentile fu occasione di duri scontri negli atenei, che portarono alla rottura del 
fronte studentesco sinora abbastanza compatto nelle proprie battaglie. La critica è unanime nell’affermare che la protesta 
nacque con carattere apolitico, per richiedere la modifica di alcuni articoli e soprattutto una sua graduale applicazione che 
non andasse a inficiare i percorsi accademici già avviati. L'atteggiamento del governo si dimostrò intransigente verso ogni 
richiesta, imponendo in primo luogo ai prefetti e in seconda battuta al GUF il mantenimento dell’ordine e chiudendo a 
tempo indeterminato quegli atenei dove lo scontro si era dimostrato più animato, come a Roma, a Napoli e infine a 
Torino. “L’agitazione degli studenti dell’Università e del Politecnico”, La Stampa, 7 dicembre 1928, p. 4; “La chiusura 
dell’Università e del Politecnico a Torino”, La Stampa, 8 dicembre 1923, p. 4; “Un comizio di studenti fascisti”, Gazzetta 
del Popolo, 8 dicembre 1923, p. 5; “L’agitazione universitaria”, 11 Maglio, 15 dicembre 1923; GIUNTELLA, Maria 
Cristina: “I gruppi universitari...”, op. cit. 1972, pp. 14-17 e 28-29; LA ROVERE, Luca: Storia der Guf ..., op. cit. 2003, 
pp. 59-66. 

” La celebrazione dei giovani caduti della «rivoluzione fascista» - studenti e non - fu uno dei pilastri portanti delPetica dei 
Gruppi Universitari, tanto che all’interno della Prima Mostra documentaria di vita goliardica parte della Sala dello 
Squadrismo fu dedicata alla commemorazione della loro memoria e in particolare di Amos Maramotti, di cui era 
presente il busto. Vent’Annr, 12, ottobre 1938, pp. 17-21, 35. 
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situazione politica della Federazione del PNF cittadino e provinciale, sinora caratterizzata da 
numerosi cambi ai vertici della segreteria che impedirono Pavvio di progetti a lungo termine, e della 
permanenza di sacche di squadrismo turbolento e violento.” Parallelamente alla stabilizzazione del 
Fascio cittadino e provinciale, si verificò nel GUF Pinaugurazione di una fase di maggiore stabilità 
della sua direzione, che passò nelle mani di Domenico Mittica nella seconda metà degli anni Venti 
per essere retta ininterrottamente sino al 1929." Nonostante queste premesse, ancora nel 1930 si 
trovano nelle lettere del prefetto di Torino Luigi Maggioni al Ministero dell’Interno rimostranze 
riguardanti le problematiche appena citate e la mancanza di un’adesione degli studenti allo «spirito 
fascista». 

Sino agli anni Trenta il Gruppo Universitario Fascista non si distinse per particolari attività 
nella sfera culturale a causa della precarietà che ne limitava l’azione. Fa eccezione a quanto detto 
Papertura nel corso dell’anno accademico 1927-28 di un primo periodico, la Rivista Universitaria, con 
cadenza mensile e pubblicazione compresa tra il 28 ottobre 1927 e il 28 agosto 1928 per un totale di 
10 numeri. La Rivista Universitaria fu in primo luogo un bollettino che raccoglieva le informazioni 
inerenti il mondo studentesco cittadino, con aperture su tematiche culturali e stretti legami col 
fascismo torinese, dichiarati sin dalla sua data di pubblicazione - l'anniversario della Marcia su Roma 
- dall’editoriale sul primo numero e dalla foto con dedica di Augusto Turati e i saluti di Carlo 
Robilant, rispettivamente Segretario del PNF e della Federazione torinese." 

Nei primissimi anni Trenta la maturazione di una serie di fattori impose una marcia più sostenuta alle 
vicende artistiche legate agli organi del Fascio torinese. Questa accelerazione fu in primo luogo 
dovuta al cambio dei vertici delle gerarchie cittadine: nel giugno del 1931 fu designato il nuovo 
segretario federale del Fascio Andrea Gastaldi e nel luglio 1931 si insediò il nuovo segretario del 


Gruppo Universitario Fascista, Guido Pallotta.” Si aprì sotto la direzione di Pallotta un nuovo corso 


” MANA, Emma: “Origini del fascismo a Torino (1919-1926)”, in LEVRA, Umberto; TRANFAGLIA, Nicola: Torino 
fra liberalismo e fascismo, Franco Angeli Libri, Milano, 1987, pp. 295-319; MANA, Emma: “Dalla crisi del dopoguerra 
alla stabilizzazione del regime”, in TRANFAGLIA, Nicola: Storia di Torino. Dalla Grande guerra alla Liberazione (1915- 
1945), t. VIII, Giulio Einaudi Editore, Torino, 1998, pp. 172-78. 

“A seguito di Domenico Mittica, Enrico Recchi rivestì la carica di commissario straordinario del GUF di Torino tra il 
1929-30, sostituito poi tra il 1930-31 da Michele Bianchi, segretario federale e comandante della Coorte Universitaria 
Torinese “Principe di Piemonte”. BARILLÀ, Maria: “Guido Pallotta: un mistico dell’azione”, Quaderni di Storia 
dell’Università di Torino, 8, 2005, pp. 137-141. 

” Archivio di Stato di Torino (AST), Gabinetto di Prefettura, b. 31, bozza autografa del prefetto Maggioni del 14 marzo 
1980 in risposta al telegramma del Ministero dell’Interno del 2 marzo 1930; AST, Gabinetto di Prefettura, b. 31, bozza 
autografa dal prefetto Maggioni del 20 maggio 1930 in risposta alla nota inviatagli dal Ministero dell’interno il 26 aprile 
1930. 

“ D’ORSI, Angelo: La cultura a Torino tra le due guerre, Torino, Einaudi, 2000, pp. 194-195; BONOMO, Renato: “Un 
foglio studentesco fascista. «Rivista Universitaria»”, Quaderni di Storia dell’Università di Torino, Torino, Centro Studi per 
la Storia dell’Università di Torino, 4, 2000, pp. 273-285. 

” Guido Pallotta (1901-1940), conte della Torre del Parco. Irredentista, ardito, nazionalista, partecipò ai fatti di Fiume, 
per far poi rientro in Italia presso Montefano (MC) iscrivendosi ai Fasci di combattimento e alle squadre d’azione nel 
1920. Nel 1922 si trasferì a Torino, dopo aver frequentato il primo anno di Giurisprudenza a Bologna, spostando la sua 
carriera universitaria presso l’ateneo subalpino e collaborando con i principali periodici fascisti e filofascisti della città. 
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nel GUF torinese, che allargò le proprie attività ricreative extra accademiche per occupare la sfera del 
tempo libero degli studenti. Intanto il gruppo nell’autunno 1930 aveva traslocato nella nuova sede 
della Casa Littoria, occupando 1 locali dell’ex-circolo fascista “Mario Gioda” e risolvendo così il 
problema della mancanza di spazi.” Le prime testimonianze di un rinnovato dinamismo sono date 
dalla partecipazione e dalla vittoria della prima edizione dei Littoriali dello sport, tenutisi a Bologna 
nel 1932, e dall’apertura della rivista Vent'anni nel ottobre dello stesso anno, sotto la direzione di 
Guido Pallotta. Il periodico nacque come numero unico in occasione della visita in città di Benito 
Mussolini, per trasformarsi poi da dicembre in mensile. Dopo la prima annata, da Novembre 1933, 
cambiò la sua veste grafica e la cadenza trasformandosi sino alla partenza di Pallotta per il fronte 


africano in pubblicazione quindicinale." 


1. LINAUGURAZIONE DEL CIRCOLO DEL GOLIARDO E LA MOSTRA D'ARTE 
GOLIARDICA (TORINO, PALAZZO CARIGNANO - MAGGIO 1930) 

La tappa inaugurale di questa rassegna è data dall’apertura del Circolo del Goliardo e dalla 
Mostra d'Arte Gohardica. Il 24 maggio 1930 aprirono 1 locali dell’associazione studentesca, che trovò 
sede presso il primo piano di Palazzo Carignano (via Principe Amedeo 9, oggi 5A), occupando gli 
spazi precedentemente concessi al gruppo rionale fascista “Giovanni Porcù del Nunzio” soppresso 
nel 1929. I promotori dell’impresa furono la Federazione fascista locale e il GUF, che la cronaca 
ricorda operare all’unisono. Il circolo, posto sopra la Mensa del Goliardo, metteva a disposizione sale 
per la conversazione, di lettura, 1l telefono e la radio, al fine di creare un polo di aggregazione per 1 
giovani. Per ufficializzarne l’maugurazione fu organizzata la Mostra di Arte Gohardica, a cura di dello 
studente dell’Accademia Albertina Pino Stampini,” nella quale la cronaca riporta che erano esposte 


opere di pittura e scultura.” 


Partecipò alla Marcia su Roma dimostrando un crescente fervore per la causa fascista, che giunse negli anni al limite del 
fanatismo. Nel 1981 quando si delineò un cambio della guardia alla direzione del Gruppo Universitario Fascista di 
Torino, il segretario federale Andrea Gastaldi puntò per la nomina proprio su Pallotta, che forte dell’essere ancora 
studente fuori corso concorse alla carica. Rimase alla Segreteria del GUF sino al 30 ottobre del 1984, lasciando il 
testimone a Ernesto Ponte di Pino, dottore in giurisprudenza e già suo collaboratore, per arruolarsi l’anno successivo per 
la campagna d’Africa Orientale. Per la bibliografia completa di Pallotta si veda BARILLÀ, Maria: “Guido Pallotta: un...”, 
op. cit. 2005. 

" BARILLA, Maria: “Guido Pallotta: un...”, op. cit. 2005, p. 140. 

” Le pubblicazioni di Vent‘anni ripresero nel 1937 per concludersi nel 1942: in questo periodo la rivista, sempre diretta 
da Guido Pallotta, non svolse più il ruolo di organo ufficiale del GUF cittadino. Le pagine di Ventana, così come quelle 
della Rivista Universitaria, furono il primo trampolino di lancio per le illustrazioni e i disegni degli studenti del Gruppo 
Universitario Fascista. D'ORSI, Angelo: La cultura a..., op. cit. 2000, pp. 320-322, 342, 346-347; PALMA, Cristina: Le 
riviste dei GUF e l’arte contemporanea 1926-1945, Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo, 2010, pp. 117-124. 

* Su Giuseppe (Pino) Stampini si veda BARILLA, Maria: “Guido Pallotta: un...”, op. cit. 2005, pp. 150-51. 

La scarsità del materiale documentario non permette di aggiungere ulteriori dettagli in merito all’associazione e a questa 
prima esposizione, che testimonia un primo e precoce impegno del GUF. “Nella Federazione Fascista”, Gazzetta del 
Popolo, 26 gennaio 1930, p. 4; “Nella Federazione Fascista”, Gazzetta del Popolo, 22 maggio 1930, p. 7; “Il Circolo del 
Goliardo”, Gazzetta del Popolo, 25 maggio 1930, p. 7; VENUTI, Giulia: Arte fascista a ..., op. cit. 2013-14, pp. 49-50. 
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Nel 1932 sono segnalati dei lavori non meglio specificati di rinnovo dei locali: gli stessi goliardi 
su interessamento e finanziamento del rettore dell’Università Silvio Pivano rimisero mano al Circolo 
del Goliardo una prima volta in occasione della visita del segretario del PNF Achille Starace, a 
febbraio, e probabilmente in un secondo tempo a ottobre, per la visita di Benito Mussolini a Torino. 
È inoltre ricordato che anche la Mensa era provvista di una decorazione, composta di caricature dei 
dirigenti del GUF dipinte ad affresco sulle pareti.” 

L'unico riferimento visivo alla decorazione degli ambienti del Circolo del Goliardo è stato 
riscontrato nella copertina dell {lustrazione del Popolo, inserto quindicinale della Gazzetta del 


23 


Popolo di Torino, che propone l’immagine del salone della società ricreativa (Fig. 1).° L'unica 
decorazione della stanza è presente sulla sua parte di fondo, dove era dipinto un corteo goliardico 
carnevalesco composto da studenti intenti a trainare un asino. Giulia Venuti ha ricollegato l’opera a 
Pino Stampini, ispirato dalle cartoline illustrate di Carnevale e dai papiri matricolari goliardici degli 
anni Trenta, che riportano questo soggetto.” La ricorrenza di questa tematica e la sua tipicità 
all’interno dell’universo studentesco sono inoltre confermate dalla presenza della stessa scena anche 


nella Sala della Goliardia della Prima Mostra documentaria di vita gohardica, dove una simile sfilata 


studentesca decorava le pareti. 


2. LA MOSTRA D'ARTE DEI GUF D'ITALIA (NAPOLI, MASCHIO ANGIOINO - 
NOVEMBRE-DICEMBRE 1931) 

La Mostra d’arte der GUF d'Italia fu organizzata dal Gruppo Universitario Fascista di Napoli 
“Benito Mussolini” e inaugurata dal Capo del governo in occasione della consegna del labaro alla V4 
legione “Goffredo Mameli” della Milizia Universitaria. L'esposizione occupava sette sale del Maschio 
Angioino e comprendeva circa duecento opere di pittura, scultura, bianco e nero e ceramica, 
selezionate da una commissione esaminatrice. La cronaca ricorda la partecipazione di ottanta 
espositori provenienti da sedici GUF: oltre a quello ospitante, è segnalata la presenza dei goliardi di 
Alessandria, Bologna, Faenza, Firenze, Foggia, Genova, Livorno, Padova, Palermo, Pesaro, Potenza, 


Savona, Sulmona, Torino e Trieste.” 


© Di entrambi gli interventi non è stata nuovamente rintracciata alcuna documentazione che permetta di precisarne la 
natura. “Il popolo torinese riunito attorno al Segretario del Partito riafferma in vibranti adunate la sua devozione al Duce”, 
La Stampa, 1 febbraio 1932, pp. 1-2; “Notiziario del GUF”, Vent'anni, 2, dicembre 1932, p. 25. VENUTI, Giulia: Arte 
fascista a ..., op. cit. 2013-14, p. 51. 

Illustrazione del Popolo, 12, 12 marzo 1934, copertina. VENUTI, Giulia: Arte fascista a ..., op. cit. 2013-14, p. 52. 

“ Gli esempi richiamati a confronto sono la cartolina-invito per i festeggiamenti goliardici del Carnevale del 1921 e il 
Papiro matricolare per Amalia Condulmero, dipinto da Pino Stampini nel 1931. Entrambi sono conservati in collezione 
Marco Albera, Centro Universitas Scholarium, Torino e sono riprodotti in ALBERA, Marco; COLLINO, Manlio; 
MOLA, Aldo Alessandro: Saecularia sexta album: studenti dell'Università di Torino. Sei secoli di storia, Elede, Torino, 
2005, pp. 109, 137. 

” “Il Duce consegna il labaro alla legione “Mameli” della Milizia Universitaria di Napoli e inaugura la prima Mostra 
Nazionale d'Arte dei G.U.F.”, Gioventù fascista, 33, 1 novembre 1931, p. 4 ORLANDO, Ruggero, “La Mostra Nazione 
d’Arte dei Gruppi Universitari Fascisti a Napoli”, Gioventù fascista, 36, 22 novembre 1931, p. 8. 
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Lo scopo della rassegna era di natura commerciale: il periodico Groventuú Fascista riporta una 
lista degli acquirenti più prestigiosi, tra cui figurano Benito Mussolini, il re Vittorio Emanuele III, il 
rettore dell’Università di Napoli e altre associazioni e personalità della scena cittadina;” tra i visitatori 
illustri sono segnalati il Principe e la Principessa di Piemonte.” La rivista indica inoltre la lista dei 
giovani artisti accettati alla rassegna, senza però indicarne il GUF d’appartenenza; anche la 
ricostruzione del catalogo completo delle opere esposte al Maschio Angioino non si presenta 
possibile allo stato attuale della ricerca, poiché non è stata ritrovata alcuna documentazione 
fotografica dell’evento.* Tuttavia, le ricerche incrociate con la stampa torinese hanno permesso di 
identificare in questo elenco almeno due rappresentanti del GUF subalpino. Si tratta del pittore 
Germano Buzzi, di cui si è ritrovata la partecipazione alla Mostra d'arte al Valentino (1931) presso 
Torino con il paesaggio Nel porto,” e di Mario Gamero (o Camero), il cui olio La passeggrante figura 


tra gli acquisti del Re: la carriera di questi artisti si presenta ancora tutta da ricostruire. 


3. IL LITTORIALE D’ARCHITETTURA (BOLOGNA - MAGGIO-GIUGNO 1932) 

Nel 1932 il GUF di Torino partecipò e vinse l'edizione bolognese del Littoriale d’architettura: 
come per il caso torinese citato, anche a Bologna prima dell’inizio ufficiale delle competizioni 
studentesche sotto l’egida del PNF fu attivato autonomamente e localmente un dinamico circuito 
culturale. Il concorso ebbe come oggetto la progettazione della Casa del Fascio, ispirata dai principi 
dell’architettura «nuova», rigettando ogni residuo di storicismo, e capace di essere chiaramente 
distinguibile nel centro urbano, di cui doveva divenire punto cardinale. Un articolo apparso su 


Gioventù fascista permette di ricostruire la vicenda: 


“Per iniziativa del Gruppo di Propaganda del Fascio di Bologna e del settimanale Fascista «L’ Assalto», 1 goliardi 
dei Politecnici e delle Scuole Superiori d’Architettura furono invitati, nel mese di marzo di quest'anno decimo, a studiare 
le caratteristiche stilistiche e funzionali dell'organismo edilizio della Casa del Fascio. All’invito espresso attraverso un 
concorso concepito con formule debitamente elastiche, hanno risposto trentotto giovani. La mostra di tutti 1 progetti è 
stata inaugurata il 24 maggio dal console Beratto, membro del direttorio Nazionale, e con un chiaro discorso polemico 
dell’architetto Pagano. Da questa significativa competizione dei giovani intellettuali fascist, che per disposizione di S. E. il 
Segretario del Partito ha preso il nome di «Littoriale d'architettura» sono usciti vincitori a parità di merito Renzo Bianchi, 
del G.U.F. di Torino, Enrico Pressutti ed Ercole Rogers, Gian Luigi Banfi e Ludovico di Belgioioso, tutti del G.U.F. di 


” Allo stato attuale della ricerca non sono ancora state rintracciate le opere vendute e non è stata ancora reperita una loro 
riproduzione fotografica. “Gli acquisti alla 1° Mostra Nazionale dei G.U.F. d’Italia”, Gioventù fascista, 34, 8 novembre 
1931, p. 19. 

” La cronaca riporta nel dettaglio le seguenti vendite: Capo del governo (6 opere e 1 dono); Magnifico Rettore 
dell’Università di Napoli (5 opere); Re (6 opere); Rosanna Castelli Antico, consorte del’ Alto Commissario della provincia 
di Napoli (1 opera); Avv. Orazio Cicatelli (1 opera); Circolo Militare di Napoli (1 opera). “Gli acquisti alla 1° Mostra 
Nazionale dei G.U.F. d’Italia”, Gioventù fascista, 34, 8 novembre 1931, p. 19; “Gli acquisti di S. M. il Re”, Gioventù 
fascista, 40-41, 20-27 dicembre 1931, p. 20; “I Principi di Piemonte alla Mostra d’Arte dei G.U.F. a Napoli”, Gioventù 
fascista, 40-41, 20-27 dicembre 1981, p. 20. 

* L'elenco degli artisti su Gioventù Fascista riporta 70 partecipanti, discostandosi dalla versione data dalla cronaca. “La 
Mostra dei G.U.F. d’Italia a Napoli”, Gioventù fascista, 33, 1 novembre 1931, p. 19. Delle opere esposte, di cui è 
riportato che condividevano un gusto ascrivibile alla sfera d’influenza del movimento Novecento, è stata ritrovata la 
documentazione fotografica di solo quattro, riprodotte in ORLANDO, Ruggero: “La Mostra Nazione...”, op. cit. 1981, p. 
8. 

” “La Mostra d’arte al Valentino”, Gazzetta del Popolo della Sera, 4 Novembre 1931, p. 2 (cfr. per la foto dell’opera). 
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Milano. La medaglia d'oro donata da S. E. Starace è stata peraltro conquistata dal G.U.F. di Torino per il maggior 
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punteggio ottenuto nella classifica generale”. 


Il brano continua ricordando la dinamica di svolgimento della competizione: il tempo 
assegnato per lo sviluppo dei progetti fu di due mesi e la mostra fu poi inaugurata quattro giorni dopo 
la chiusura della selezione, fatta da una giuria composta dagli architetti Arata, Aschieri, Legnani, 
Pagano e dal giornalista P. M. Bardi. Allo stato attuale della ricerca non sono state riscontrate ulteriori 
informazioni riguardo ai vincitori e non si conserva la documentazione fotografica degli elaborati. 
Unica eccezione è data dall’illustrazione dell’articolo citato, che riporta il disegno di un prospetto di 
una Casa Littoria, di cui però non è indicato l’autore (Fig. 2). Ugualmente rimangono sconosciuti gli 
altri rappresentanti della delegazione torinese al Littoriale d’architettura, 1 loro progetti e il punteggio 


ottenuto nella graduatoria. 


4. LA DECORAZIONE DELLA SEDE DELLA LEGIONE UNIVERSITARIA “PRINCIPE DI 
PIEMONTE” (TORINO, CASA LITTORIA - OTTOBRE 1932) 

La decorazione della sede della Legione Universitaria “Principe di Piemonte” si configura 
come la prima testimonianza ritrovata di commissione da parte di un’organizzazione orbitante 
dell'ambito della Federazione torinese del PNF ai giovani studenti fascisti. Un articolo della Gazzetta 
del Popolo della Sera riporta le foto, seppure parziali, delle scene dipinte e una rassegna del temi 


sviluppati, permettendo la ricostruzione di questo ciclo di dipinti murali che oggi è andato perduto 
(Fig. 3). 

“La felicissima idea di decorare Il vasto atrio sorse nel capomanipolo dott. Guiscardo Tirotti quindici giorni 
prima della promessa visita del Duce e riscosse immediatamente l'apprezzamento del console Vedani, Comandante della 
Legione universitaria, e del Segretario federale Andrea Gastaldi, che concesse il suo appoggio, non soltanto morale. 
L'impegno che il dott. Tirotti si era assunto non era del più lievi, poiché, volendo mostrare al Duce l’opera completa, il 
tempo stringeva. Ma quando si è giovani e pieni di entusiasmo, e per di più si può disporre di una legione di ventenni 
colti, e pronti a tutte le fatiche, appassionati come sono gh universitari, nulla è impossibile. Non occorse mobilitare tutta le 
Legione. Alle camice nere scelte Nino Roletto e Alberto Mossello, studenti dell’Accademia di Belle Art, il dott. Tirotti 
espose Il suo progetto, e in meno di dieci giorni - sfideremmo qualunque affrescatore a fare altrettanto - furono eseguiti e 
messi a posto undici grandi quadri che, se risentono un poco della affrettata esecuzione, rivelano una incontestabile abilità 
nei due giovanissimi pittori”) 


La decorazione si svolgeva nell’atrio degli ambienti della Legione Universitaria presso la Casa 
Littoria di Torino, oggi identificabile in Palazzo Campana (via Carlo Alberto 10): allo stato attuale 
della ricerca non è stato possibile identificare nel complesso la collocazione precisa le sale della 
Milizia, così come il loro numero, la dimensione, l'eventuale presenza di altre opere e il loro 
arredamento. L'occasione che determinò l’avvio della commissione fu la visita di Benito Mussolini 


(23-25 ottobre 1932) a Torino e il suo promotore fu il capomanipolo Guiscardo Tirotti, 


* SAVOIA, Carlo: “Il Littoriale d’architettura”, Gioventù fascista, 17, 20 giugno 1932, p. 6. L’indicazione di Ercole 
Rogers probabilmente è un refuso: dovrebbe invece trattarsi di Ernesto Nathan Rogers, che con gli altri colleghi costituì 
negli anni successivi il celeberrimo collettivo milanese di architettura BBPR. 


"R, A: “Arte decorativa ed appassionato entusiasmo nella sede della Legione Universitaria torinese”, Gazzetta del 
Popolo della Sera, 2 marzo 1933, p. 2; VENUTI, Giulia: Arte fascista a ..., op. cit. 2013-14, pp. 53-60. 
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probabilmente in concerto col segretario federale tormese Andrea Gastaldi, di cui si ricorda che 
concesse il suo appoggio “non soltanto morale”, cosa che lascia ipotizzare un finanziamento almeno 
parziale ai lavori. La cronaca ricorda anche gli autori, Nino Roletto e Alberto Mossello, entrambi 
iscritti sia alla Legione Universitaria e all'Accademia Albertina di Belle Arti di Torino. I due studenti 
impiegarono meno di dieci giorni” per terminare le pitture murali: Palterna definizione di queste 
come “affresch? e “quadr? non permette di individuare con certezza la tecnica utilizzata. 


L'articolo continua descrivendo le scene: 


“...] quello che oggi vogliamo rilevare è la nuovissima decorazione colla quale le pareti sono state abbellite. Sono 
figure in movimento, simboleggianti con chiara allegoria l’opera del Fascismo, su sfondi luminosi che pare diano maggiore 
ampiezza dl locali, quasi demolissero i muri e aprissero ampie finestre su visioni ariose di strade popolate da giovanissimi 
eroi, cantieri operosi, campi fertili. I quadri simboleggiano, nell'ordine in cui sono disposti: lo Squadrismo, Ja Marcia su 
Roma, /a Milizia marciante verso il futuro su una strada fiancheggiata su resti di costruzioni romane, il Lavoro delle 
officine, /o Sport fascista, / Lavoro dei cantieri navali, Agricoltura, sunboleggrata non più dal tradizionalissimo «pio bove» 
ma da una possente motoaratrice, l'Aeronautica, 1 Lavori pubblici, le Colonie. Questo è quanto il fascismo ha compiuto; 
ma qualche cosa c'è ancora che i giovani vogliono fare, e perciò, per ultimo, in un pannello una Camicia Nera agita un 
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azzurro vessillo con tre teste di leone, a simboleggiare l'ardente passione dalmatica”. 


In una moderna allegoria del buon governo, 1 dipinti celebravano l'apertura della nuova era 
sotto la stella del fascismo, mostrandone le realizzazioni positive. La documentazione fotografica sulla 
Gazzetta del Popolo della Sera permette di ricostruire otto degli undici riquadri che componevano la 
decorazione, completata da una bacheca che correva lungo tutta la parete, nella quale erano esposte 
“numerose fotografie che segnano le tappe più importanti della gloriosa vita della Legione” .” 

Nonostante la selezione dei soggetti rifletta per Torino una precoce rappresentazione di temi 
legati all'ideologia fascista, il carattere dell’opera si presenta ancora acerbo, con una marcata 
stilizzazione dei personaggi, resi con contorni marcati oppure come silhouette scure in controluce, e 
delle scene, vicine nella resa alle scenografie teatrali. Le ragioni di questo risultato finale sino dovute 
sia al tempo strettissimo di realizzazione concesso a Roletto e Mossello, sia al fatto che il ciclo 
pittorico fu la loro prima prova pubblica di rilievo.” Nonostante queste premesse, la cronaca riporta 


che Benito Mussolini ebbe “parole di compiacimento e di ammirazione” per limpresa, visitata 


durante il suo passaggio torinese. 


5. LA PRIMA MOSTRA PIEMONTESE DI ARTE GOLIARDICA (TORINO, “IL FARO” - 
DICEMBRE 1932) 
La Prima Mostra Piemontese di Arte goliardica” si tenne nel dicembre 1932 a Torino, presso 


l'associazione “Il Faro”, in via Pierino Delpiano 14 (oggi via Don Giovanni Minzoni).” Le prime 


* L'articolo riporta in chiusura che l’intera opera era stata compiuta da Tirotti, Roietto e Mossello nel corso di cinque 
giorni e quattro notti consecutive. Non si conosce il loro compenso. Ibidem. 

” Ibidem. 

* Ibid.. 

© VENUTI, Giulia: Arte fascista a ..., op. cit. 2013-14, p. 59. 

* Ibidem, pp. 63-68. 
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notizie sulle fasi organizzative dell’esposizione s1 trovano a partire da settembre: in una lettera Guido 
Pallotta presentava l’iniziativa al rettore dell’Università Silvio Pivano, informandolo che era 
patrocinata dal Gruppo Universitario Artistico (GUA) del GUF cittadino, e che sarebbe stata 
inaugurata a novembre.” Il bando concede di ricostruire nel dettaglio l'articolazione delle sezioni 
della mostra, gli scopi e la sua articolazione.” La partecipazione era aperta ai soli studenti - non solo 
dell’Accademia Albertina - e aveva un costo d'iscrizione di cinque lire: ogni espositore poteva 
proporre alla giuria un massimo di cinque opere, debitamente incorniciate, delle quali doveva 
accollarsi le spese d'imballaggio e disimballaggio; era inoltre ribadito che la segreteria non si assumeva 
alcuna responsabilità a riguardo di furti o danni ai lavori durante il trasporto e nel corso 
dell’esposizione. La mostra era articolata in sette concorsi tematici, dei quali una giuria avrebbe stilato 
una graduatoria e attribuito premi ai vincitori. La commissione giudicatrice era composta da Michele 
Guerrisi, segretario del Sindacato Piemontese Artisti, dall’architetto Armando Melis, segretario del 
Sindacato Piemontese Architetti, dal critico d’arte torinese Emilio Zanzi, da Guido Pallotta e da 
Augusto Cavallari Murat, fiduciario del GUA. L'articolo 9 del regolamento riferisce che l'esposizione 
aveva inoltre fini commerciali, dichiarando che in caso di vendita delle opere il GUF avrebbe ricavato 
10 % degli incassi: per questa ragione, nonostante 1 concorsi a premi, esposizione fu aperta anche a 
opere a tema libero." 

La rassegna fu articolata in sette rami, dei quali il bando indicava precisamente sia la tematica, 
sia la tecnica delle opere da sottoporre alla giuria. Il primo era dedicato a sculture e pitture ispirate da 
un passo dalla biografia di Benito Mussolini scritta da Carlo Delcroix.” La seconda sezione premiava 
la miglior opera di scultura o di pittura illustrante episodi della Marcia su Roma e della Rivoluzione 
Fascista, mentre nella terza e nella quarta erano selezionate le migliori rappresentazioni di Amos 
Maramotti, rispettivamente realizzati tramite mezzobusto o medaglia e pittura. Il quinto e il sesto 
concorso erano dedicati al tema della vita studentesca: in particolare gli esami o la festa delle 


matricole per quando riguarda il primo ed episodi di vita politica e militare dei Gruppi Universitari 


” Un articolo pubblicato da Vent'anni riporta che i locali dell’associazione furono “gentilmente concessi’: questo induce a 
ipotizzare una concessione gratuita delle sale per l'esposizione. “Il Faro” era un’organizzazione torinese, presieduta da 
Virginia Agnelli del Monte Bourbon, con scopi di natura culturale e artistica, commerciale e assistenziale. Vent'anni, 12, 
ottobre 1933, p. 43. 

* Archivio Storico dell’Università degli Studi di Torino (ASUT), Carteggio classificato, XIV, b. 343, 9-5, Varie, lettera di 
Guido Pallotta al Rettore Silvio Pivano (7 settembre 1932). 

* ASUT, Carteggio classificato, XIV, b. 343, 9-5, Varie, bando per la Prima Mostra Piemontese di Arte goliardica. 

“ “Il segretario federale inaugura stamane la Prima mostra d’arte goliardica”, Gazzetta del Popolo, 3 dicembre 1932, p. 8; 
“La Prima Mostra Piemontese d’Arte goliardica”, La Stampa della Sera, 5 dicembre 1932, p. 3. Qui sono riprodotte le 
opere di Badano, “Paese”, Mancardi, “Il cantiere” e Moviglia, “Natura morta”; DOLEATTO, Eleonora: “Sulla Prima 
Mostra d'Arte Goliardica”, Vent¿Anni 4, febbraio 1933, pp. 38-39. Qui sono riprodotte le opere di Moviglia, “Natura 
Morta”, Olivetti, “Mercato”, e Garelli, “Il Pugilatore”. 

" Il passo prescelto descrive la prima infanzia di Benito Mussolini nella fucina paterna: “ Era bella quella fucina con la sua 
oscurità di fumo, con la sua nudità di ferro, dove il rito del fuoco arrossava la mani di un gigante, mentre dalle ginocchia 
materne il predestinato beveva con la gioia della fiamma il segreto di un'arte che doveva servire un giorno...”. 
DELCROIX, Carlo: Un uomo e un popolo, Vallecchi, Firenze, 1928, p. 19. 
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Fascisti nel secondo.” La settima e ultima sezione era indetta per elaborati pittorici, scultorei e 
progetti di architettura capaci di interpretare ed esaltare la passione sportiva delle nuove generazioni, 
focalizzando l’attenzione sui littoriali, attività dei GUF, Palpinismo e l'aviazione. 

Nonostante le indicazioni del bando che avevano fissato l'inaugurazione della Prima Mostra 
Piemontese di Arte golrardica il 26 novembre, per rimanere aperta sino all'11 dicembre, l'esposizione 
fu aperta solamente il 3 dicembre alla presenza delle maggiori autorità politiche e culturali cittadine, 
ospitando le 109 opere di 48 giovani, sia allievi dall'Accademia di Belle Arti che dilettanti degli altri 
istituti superiori cittadini.” 

Un articolo sulla premiazione finale dell’esposizione permette la ricostruzione dettagliata del 
riconoscimenti messi in palio per le opere più meritevoli, implementando le informazioni del bando 
che indicavano solamente la somma di lire 1.000 per il vincitore della sezione dedicata 
all’illustrazione delle parole di Carlo Delcroix e una medaglia d’oro donata dal Podestà di Torino, 
lasciando indefiniti gli altri riconoscimenti." La giuria stabilì di non assegnare la somma di denaro, 
poiché nessuna opera aveva raggiunto il livello auspicato, premiando Ermanno Politi con la citata 
medaglia, Germano Buzzi con lire 100 e Stella Schipper con lire 50.” Per il secondo concorso, 
relativo ai lavori ispirati alla Marcia su Roma, fu attribuito il primo premio di lire 400 a Ermanno 
Politi e la medaglia d’argento ad Adriano Sicbaldi;” a Franco Garelli fu invece attribuita la coppa 
della città di Alessandria per la scultura titolata Duce, che articolo definisce ispirata della 
Rivoluzione fascista. A Garelli spettó ancora il premio di lire 150 per l’acquerello Bacco, Tabacco, 
Venere e... un golardo, primo - e unico concorrente - nella quinta sezione dedicata alla vita 
studentesca; ” non è invece riportato il vincitore ripartizione dedicata all’attività dei Gruppi 


Universitari Fascisti. Come migliore scultura di Amos Maramott fu designato il busto di Aurelio 


“In particolare sono citati a titolo esemplificativo “una dimostrazione per la Dalmazia; il Duce parla agli studenti; 
pellegrinaggio al fronte; sbarco a Zara; Milizia Universitaria al campo; in parata, ecc.”. 
“ Anche la chiusura dell’esposizione fu posticipata al 24 dicembre, data dalla quale scompare ogni traccia dell’evento nelle 
pubblicità de “Il Faro” sulla stampa cittadina, dove si segnala che l’ingresso alla mostra goliardica era gratuito e che in 
contemporanea negli stessi locali si tennero anche la Mostra delle strenne natalizie e la Mostra Turistica del Sestriéres. 
“La prima mostra piemontese di arte goliardica”, Gazzetta del Popolo della Sera, 3 dicembre 1932, p. 4; MARIZIANO], 
Ber[nardil: “Nelle sale del «Faro». La mostra dei goliardi piemontesi”, La Stampa, 3 dicembre 1932, p. 6; “Vita 
Universitaria - 4 dicembre”, Vent’Anni, 3, gennaio 1983, p. 54 (qui l’inaugurazione è erroneamente posticipata di un 
giorno). 
" “Premiazione degli espositori della Mostra d’arte goliardica”, La Stampa, 25 dicembre 1932, p. 8. 
“ Non si è trovata alcuna documentazione fotografica delle opere citate. 
16 Q , ep a : > s ro É E 3 gi 
Su Vent’Anm è riprodotto un particolare dell’opera di Politi, della quale fu proposta una nuova versione per la Prima 
Mostra documentaria di vita goliardica e fu in seguito oggetto di numerose rielaborazioni. CAVALLARI MURAT, 
Augusto: “Le espressioni. L'arte fascista è ancora in germe”, Vent'anni, 5, dicembre 19383, p. 41. PALLOTTA, Guido: “il 
vero volto della goliardia”, Vent’Anni, 12, ottobre 1938, p. 8. 
” Delle due opere citate di Garelli è stata rintracciata solamente la scultura Duce. “La prima mostra piemontese di arte 
goliardica”, Gazzetta del Popolo della Sera, 3 dicembre 1932, p. 4. Lo studente di medicina partecipò anche al concorso 
per l'illustrazione delle parole di Delcroix (Vent‘Annr, 3, gennaio 1983, p. 1), a quello dedicato ai dipinti commemorativi 
di Amos Maramotti (“La prima mostra piemontese di arte goliardica”, Gazzetta del Popolo della Sera, 3 dicembre 1932, 
p. 4) e alla sezione sportiva, con la tempera J Pugilatore (DOLEATTO, Eleonora: “Sulla Prima Mostra d'Arte 
Goliardica”, Vent’Anni, 4, febbraio 1933, p. 39.). All’interno della Prima Mostra documentaria di vita goliardia curò la 
Stanza della Goliardia, rielaborando la tematica già proposta in questa esposizione. 
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Quaglino, che si aggiudicò una medaglia d’oro e un posacenere cesellato, mentre la medaglia 
9 bi 


* Vultimo ramo dell’esposizione, dedicato alla 


d’argento fu attribuita all’opera di Giovanni Racca.' 
passione sportiva, vide trionfare il progetto per un circolo di canottieni per il GUF di Torino di 
Roberto Titta, a cui fu donata una penna d’oro.” Se è noto a chi andarono i premi, non si hanno 
notizie precise sulla vendite. Za Stampa ricorda in un trafiletto che nella stessa mattina 
dell’inaugurazione furono vendute alcune opere, tra cui il busto di Amos Maramotti di Aurelio 
Quaglino che fu aggiudicato dalla Federazione Fascista stessa, senza specificare eventuali altri acquisti. 

La Prima Mostra Piemontese di Arte gohardica fu una tappa fondamentale nello svolgimento 
del percorso di produzione di opere e dell’organizzazione di mostre da parte del giovani iscritti al 
GUF di Torino: troviamo qui presenti molti iscritti poi attivi nella decorazione delle sale della Prima 


Mostra documentaria di vita golrardica del 1933, dove le tematiche selezionate e svariati lavori 


presentavano chiarissimi richiami e derivazioni da quelli già presentati l’anno precedente. 


6. LA SECONDA MOSTRA PIEMONTESE DI ARTE GOLIARDICA (-); 
Il successo della prima edizione indusse la sezione artistica del GUF di Torino a indire una Seconda 
Mostra Piemontese di Arte goliardica:” Vannuncio dell’esposizione risale al luglio 1933, quando fu 
pubblicato il bando di gara e annunciata l’inaugurazione per il seguente mese di settembre.” Come 
per l’anno precedente, il regolamento forniva informazioni pratiche per l'iscrizione, l'invio e 
l’accettazione delle opere, che rimasero invariate rispetto al 1932. Nuovamente la partecipazione era 
aperta ai soli studenti, a cui veniva però richiesta anche l’iscrizione al GUF.” L'articolo 10 ribadiva 
che la mostra presentava fini commerciali: nel caso di vendita di opere, veniva ancora prelevata la 
percentuale del 10 % dagli utili. 

L'articolazione del concorsi subiva invece una rimodulazione: la competizione era scandita 
nelle sezioni di pittura, scultura, architettura, fotografia e bianco e nero, mentre le tematiche rimasero 
sostanzialmente affini a quelle della passata edizione. Per la pittura furono indicate due alternative, 


riproponendo la richiesta degli episodi della Rivoluzione fascista e l'esaltazione della passione 


* Quaglino ripropose per la Prima Mostra documentaria di vita goliardica un busto di Amos Maramotti (si potrebbe 
trattare dello stesso), collocato nella Sala dello Squadrismo. Non si fa invece menzione ai dipinti dedicati a Maramotti. 
Vent'anni, 12, ottobre 1933, p. 22. 

‘ Di questo progetto non si è trovata documentazione fotografica. L'articolo continua ricordando altre menzioni per opere 
ed artisti meritevoli: “Sono state anche premiati la studentessa Isabel Quiros, Guglielmo Martinengo, la studentessa 
Olivetti. Sono stati encomiati Emilio Pisa per il suo notevole ed armonicamente moderno progetto per la stazione di 
Brescia; De Macchi per forti xilogratie: Persoglio e Badano per i loro piacevoli paesaggi. La signorina Leoni per preziose 
e delicate acqueforti. Le signorine Sancipriano, Braciforti e Bracco per le loro pitture ad olio”. “Premiazione degli 
espositori della Mostra d’arte goliardica”, La Stampa, 25 dicembre 1932, p. 8. 

* VENUTI, Giulia: Arte fascista a ..., op. cit. 2013-14, pp. 68-70. 

“ PALLOTTA, Guido: “Foglio d’ordini. N. VIII”, Vent'anni, 9, luglio 1933, p. 43. 

” Rimanevano invariati sia il costo d'iscrizione di lire 5, sia il numero di opere massimo di cinque opere da sottoporre alla 
giuria del concorso. Lo stesso discorso vale per le spese d’imballaggio e disimballaggio, così come le cornici, che 
rimanevano a carico dell’artista. La segreteria ribadiva di non assumersi nuovamente nessuna responsabilità a riguardo di 
furti o danni alle opere nel corso dell’esposizione. Ibidem. 
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sportiva.” Per la scultura era prescritto ancora una volta l’argomento sportivo e si ripresentava la 
stessa tematica dell’anno precedente, il «Duce». Il concorso di architettura e di decorazione avevano 
un tema unico, consistente nella progettazione della Casa del Goliardo per la città di Torino e la 
decorazione del suo salone, per la quale era prediletta la tecnica dell’affresco. Si aggiungeva 
l’istituzione di due nuove branche dedicate alla fotografica, in cui era imposta la tematica della Milizia 
o delle Forze Armate, e al bianco e nero, dove veniva premiato il miglior ciclo di incisioni o disegni 
illustranti la passione sportiva dei goliardi. La Seconda Mostra Piemontese di Arte gohardica non sl 
tenne poiché venne assorbita da un’miziativa collaterale, già annunciata nell’ultimo paragrafo del 


bando di gara. 
“MOSTRA DOCUMENTARIA DI VITA GOLIARDICA. - La Segreteria della mostra curerà inoltre 


l'allestimento di una sezione documentaria di vita goliardica, che verrà organizzata da una apposita Commissione di 
universitari. La Sezione accoglierà documenti atti a far rivivere istanti della vivace ed entusrastica attività della goliardia 
degli atenei italiani. Comprenderà quindi, oltre i ricordi della vita trascorsa entro e fuori dalle aule scolastiche, quali 
dispense illustrate con caricature, papiri di immatricolazione, poesie, ecc., anche cimeli ricordanti gli universitari trinceristi 
in guerra e gli squadristi della vigilia. Coloro che sono in possesso di materiale interessante, anche non compreso nei brevi 


» 54 


cenni che precedono, sono pregati di inviarlo non oltre il 25 maggio XT, corredandolo di didascalie illustrative”. 


7. LA PRIMA MOSTRA DOCUMENTARIA DI VITA GOLIARDICA (TORINO, “IL FARO” - 
SETTEMBRE 1933) 

La Prima Mostra documentaria di vita gohardica è l’ultimo evento di rilievo rintracciato in 
ambito Torinese prima dell’avvio dei Littoriali della cultura e dell’arte.” L’esposizione si tenne 
nuovamente presso l’associazione “Il Faro”” e fu inaugurata nei primi giorni di settembre. La sua 
natura fu profondamente differente rispetto ai due casi ora analizzati, poiché non vi erano né premi 
né fini commerciali: erano invece messi in rassegna cimeli di vita studentesca, in un allestimento 
scenografico che faceva della pittura e della scultura elementi fondamentali dell’ordinamento delle 
sale.” 


“Trasformare una raccolta di cimeli propri di una frigida sala di museo, in una vivida espressione del sacrificio di 
tante giovani vite, era Il problema etico-artistico da risolvere; dare alla documentazione una unità ideale, non mai espressa 
in forme superflue ma sempre incisive, era il problema storico” * 


La mostra ebbe una grande eco, maggiore rispetto a quella delle precedenti rassegne, 


testimoniata dalle visite illustri ricevute e dalla rassegna stampa, che riportava menzioni extra-cittadine; 


* Tra il 1° e il 10 settembre del 1933, in contemporanea quindi alla Seconda Mostra Piemontese di Arte goliardica che 
avrebbe dovuto aprire 1 battenti nello stesso mese, si tennero a Torino i Littoriali dello sporti. Il GUF cittadino aveva vinto 
l’anno precedente Pedizione Bolognese, ottenendo la possibilità di ospitare 1 giochi per l’anno successivo. La consonanza 
> 
tematica con la gara giustifica le richieste del bando, dove fu proposto il soggetto della “passione sportiva” in tre sezioni 
del concorso. 
“ PALLOTTA, Guido: “Foglio d’ordini. N. VIII”, Vent'anni, 9, luglio 1983, p. 48. 
” Vent'anni, 12, ottobre 1933; VENUTI, Giulia: Arte fascista a ..., op. cit. 2013-14, pp. 70-81. 
, $ EJ ’ e 9 
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Anche in questo caso si può ipotizzare che i locali furono concessi al GUF gratuitamente. “Vita universitaria. 24 agosto”, 
Vent’Anm, 10-11, agosto-settembre 1983, p. 45. 
” La mostra “comprenderà quindi, oltre i ricordi della vita trascorsa entro e fuori delle aule scolastiche, quali dispense 
illustrate con caricature, papiri di immatricolazione, poesie, ecc., anche cimeli ricordanti gli universitari trinceristi in guerra 
e squadristi nella vigilia”. PALLOTTA, Guido: “Foglio d’ordini n. VIII”, Vent’Anni, 9, Luglio 1933, p. 48. 
* BAUDI DI VESME, Carlo: “risorgimento”, Vent'anni, 12, ottobre 1933, p. 11. 
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anche Mussolini scrisse a Guido Pallotta, elogiando Piniziativa, e infine il segretario del PNF Achille 
Starace presentò la proposta, poi non concretata, di rendere permanente Pesposizione.” Il numero di 
ottobre di Ventana, fu interamente dedicato all'evento, divenendone il catalogo. Qui come negli 
articoli presenti sulle testate quotidiane l’attenzione è rivolta im primo luogo ai cimeli esposti, veri 
protagonisti carichi di valore simbolico, e in seconda battuta alla decorazione che li mquadrava. 

Il Comitato della mostra era presieduto da Guido Pallotta, dal fiduciario del GUA Augusto 
Cavallari Murat, suo vicedirettore, e da Mario Mancardi, anch'esso fiduciario del GUA con la carica 


60 


di segretario.” Su Vent'anni, le parole del presidente introducono il visitatore all'esposizione, 


narrandone gli scopi e l’organizzazione. L'occasione che spinse 1 goliardi torinesi a ideare la rassegna 
fu il Campionato mondiale universitario, che a settembre fece giungere in città oltre 1500 studenti 
stranieri: si voleva mostrar loro la vera natura della goliardia italiana, in un percorso espositivo che si 
snodava dal XIV secolo agli anni contemporanei, dandone una lettura dai connotati ideologici alla 
luce della rivelazione del fascismo. La narrazione storica doveva dimostrare un’evoluzione negli 
studenti, che avevano abbandonato il loro primo carattere spensierato per il nuovo impegno politico e 
militante, trovando le radici di questa svolta nell’epopea del Risorgimento e della Grande Guerra. Lo 
svolgimento dell’esposizione non si presentava in maniera organica e sistemica, ma era articolato in 
una serie di nuclei tematici sviluppati nelle varie sale.” L'organizzazione della mostra ebbe inizio 


Pinvio di più di novecento lettere a tutti 1 GUF d’Italia per richiedere il materiale, che fu poi 
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selezionato tematicamente dai ragazzi e ordinato presso le sale de “Il Faro”.” L'allestimento fu 


affidato alla regia dello studente del Politecnico Augusto Cavallari Murat e curato dai membri del 
GUF, in parallelo al lavoro di segreteria e alle ricerche storiche e di archivio, necessarie 
all’organizzazione dei cimeli.” 

La Prima Mostra documentaria di vita gohardica era articolata in dodici ambienti: ad aprire la 


rassegna vi erano le Sale dei Gonfaloni e dei Gagliardetti, entrambe a cura di Luciano Rocca, di cui 


* L'esposizione fu visitata da Achille Starace, dal Principe di Piemonte, da Cesare Maria de Vecchi, dal Podesta di Torino 
e dal re Vittorio Emanuele III. “Il documento più prezioso”, Vent'anm, 12, ottobre 1933, p. 4; “visite alla mostra”, 
Vent'anni, 12, ottobre 1933, pp. 37-38; GHERARDI, Gherado: “Commenti”, Vent’Annz, 12, ottobre 1983, pp. 40-42. 

“ “Comitato organizzatore della mostra”, Vent'anni, 12, ottobre 1988, p. 2. 

“ PALLOTTA, Guido: “il vero volto della goliardia”, Vent'anni, 12, ottobre 1933, pp. 5-10. 

© FRANCO, Antoniola: “come è nata l'esposizione”, Vent'anni, 12, ottobre 1933, p. 36. 

* “La decorazione e l'ambientazione furono attuate, sotto la direzione del goliardo Augusto Cavallari Murat, dai camerati: 
Luciano Rocca (sale dei gonfaloni e dei gaghardetti); Ermanno Politi (scala); Franco Garelli (sala della goliardia); Enrico 
Pellegrini (sala del Risorgimento e della Guerra); Nino Roletto e Alberto Mossello (sale dei Martiri Nostri, 
dell'Organizzazione dei G.U.E e della Milizia); con la collaborazione dei goliardi scultori Aurelio Quaglino, Ferdinando 
Cerchio, Isabella Quiros e dei goliardi pittori: Giulio Mameli, Arduino Banche, Nello Renacco, Nino Barnabò, Federico 
Morlotti, Olga Buzzi Langhe e Stella Schippers. - Il Lavoro di Segreteria, le ricerche storiche e i lavori di archivio sono 
stati svolti sotto la direzione di Guido Pallotta e la collaborazione del goliardo Mario Mancardi, dai camerati Nicola Giua, 
Pino Stampim, Alberto Bairati, Franco Antoniola, Guido La Regina, Giovanni Gurgo, Alberto Coppo, Ferdinando 
Bonazzi, Guido Bachi, Aldo Mamini. - La Sala della Guerra fu curata dal Seniore Dott. Luigi Casotti. - La Sala 
dell’Aviazione dal Dott. Pietro Negro. - Le Ricerche d'archivio furono eseguite dai golirdi Carlo Baudi di Vesme e 
Alberto D’Alberto”. “Comitato organizzatore della mostra”, Vent'anni, 12, ottobre 1938, p. 2. 
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non si conosce l’intervento. Qui erano disposti in due ambenti separati le insegne delle ventisei 
università italiane e 1 labari dei novantadue GUF partecipanti. Tra i guidoni spiccava la statua 11 saluto 
romano di Michele Guerrisi,” rappresentante un adolescente col braccio proteso; in uno dei due 
spazi vi era il pannello Squadrismo goliardico, dipinto da Nino Roietto e Alberto Mossello.” 
Il percorso proseguiva nelle scale, che conducevano al piano inferiore dove continuava la rassegna, 
decorate con tre pannelli dallo studente dell’Accademia Albertina Ermanno Politi. Si trattava della 
Battaglia di Curatone, della Difesa del Piave e della Marcia su Roma, episodi scelti per rimarcare 
l’impegno giovanile durante il Risorgimento, la Grande Guerra e infine l'avvento del fascismo. ” 
Seguiva la Sala della Goliardia, ideata da Franco Garelli, dove si proponeva una rassegna della 
vita studentesca dal 1300 agli anni contemporanei. La stanza si presentava divisa in due parti: la prima 
illustrava 1 Giochi universitari internazionali: qui era esposta la statua 77 calciatore di Aurelio Quaglino 
e su una parete era dipinto in bianco e nero il volo di una Vittoria alla quale un atleta strappava il 
lauro olimpico. Le due opere erano affiancate da schede, tessere, manifesti, giornali, cartoline e 
opuscoli in ogni lingua, volti a dimostrare l’impegno del GUF di Torino nell’organizzazione dei 
giochi universitari e la partecipazione ai Littoriali dello sport del 1932 e del 1933. Questa parete si 
confrontava con quella contigua, al fine di far emergere la trasformazione della goliardia, che aveva 
ora abbandonando la precedente vita oziosa fatta di divertimento, vino e gioco d’azzardo, per il sano 
sport. Nella parte alta erano raffigurate episodi di vita studentesca: ritornava il corteo a schiena di 
somaro, con ragazzi intenti nei festeggiamenti e altre scene di egual tematica (Fig. 4). Alle pareti erano 
esposte incisioni tratte da Carmina Burana, con goliardi dediti al vino e al gioco dei dadi e delle carte, 
stampe, foto-mosaici e fotografie, manifesti, caricature, ritagli di giornale e vetrine con documenti 


provenienti da vari Atenei, dalla loro fondazione al primo Novecento.” 


“ Guerrisi aveva già elaborato lo stesso tema in una statua esposta alla Quadriennale di Roma del 1931 e poi acquistata e 
donata alla città dal cav. G. Balbis, per essere collocata nel parco del Valentino. “La statura “Saluto romano, inaugurata 
stamane al Valentino, Gazzetta del Popolo della Sera, 4 novembre 1932, p. 2; PALLOTTA, Guido: “il vero volto della 
goliardia”, Vent'anni, 12, ottobre 1933, pp. 6, 8; VENUTI, Giulia: Arte fascista a ..., op. cit. 2018-14, p. 74. 

” L’opera di Roietto e Mossello presenta chiari richiami alla decorazione dell’atrio della Milizia Universitaria dell’anno 
precedente. Data la natura effimera della mostra, ospitata tra l’altro in locali privati, Venuti afferma che le opere non 
furono dipinte direttamente sulle pareti: a confermare la tesi una fotografia mostra Politi al lavoro sul pannello della 
Battaglia di Curatone e Montanara. BAIRATI, Alberto: “La Mostra di vita goliardica”, Vent'Anni, 10-11 agosto-settembre 
1938, p. 21; Vent'anni, 12, ottobre 1938, p. 15; VENUTI, Giulia: Arte fascista a ..., op. cit. 2013-14, p. 73. 

* Concludeva la decorazione la citazione del discorso di Mussolini del 24 maggio 1929 (Stadio dei Cipressi, oggi Stadio 
Olimpico): “Nelle nostre Università, durante tutti 1 secoli è stata accesa la fiamma dello spirito. Nell'epoca del 
Risorgimento, dalle aule universitarie sono partiti i battaglioni det volontari. Nel 1915, ancora una volta le Università si 
vuotarono e gli studenti in grigio-verde si ammassarono al confine”. BAIRATI, Alberto: “la Mostra di vita goliardica”, 
Vent’Anni, 10-11 agosto-settembre 1933, pp. 20-21; PALLOTTA, Guido: “il vero volto della goliardia”, Vent'anni, 12, 
ottobre 1933, pp. 6, 8; VENUTI, Giulia: Arte fascista a ..., op. cit. 2013-14, pp. 74-77. 

” BAIRATI, Alberto: “la Mostra di vita goliardica”, Vent’Anni, 10-11 agosto-settembre 1933, p. 20; “Glorie e bizzarrie di 
studenti alla Mostra nazionale di vita universitaria”, Gazzetta del Popolo, 2 settembre 1933, p. 8; PALLOTTA, Guido: “il 
vero volto della goliardia”, Vent'anni, 12, ottobre 1933, pp. 7-9; VENUTI, Giulia: Arte fascista a ..., op. cit. 2013-14, pp. 
77-78. 
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La successiva Sala del Risorgimento e della Guerra fu decorata da Enrico Pellegrini.” Qui era 
presentata una serrata rassegna storica che andava dai moti del Risorgimento alla campagna di Fiume: 
lo scopo di questo legame, già presente nella scansione dei pannelli nelle scale, era di legare il valore 
dei giovani eroi del Risorgimento italiano e dei caduti nelle trincee al valore dei ragazzi in camicia 
nera che erano morti nello scontro durante gli anni della nascita dei Fasci di combattimento e della 
presa del potere del PNF. La cronaca descrive la sala come decorata nella prima parte da tinte vivaci, 
in particolare in rosso, cui si contrapponeva una seconda dai toni severi: questo contrasto era volto a 
far emergere che “dal sacrificio epico, bandiere al vento [del Risorgimento], canto sulle labbra, sí 
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passa all'eroismo silenzioso e diuturno della Grande Guerra e di Fiume”. Nella stanza è citata la 
presenza di due scene dipinte da Pellegrini, di cui non si è conservata nessuna documentazione 
fotografica: Z moti studenteschi del 1821 e La battaglia di Calatafimi, entrambi episodi del 


Risorgimento italiano. È inoltre riportato che e sulla parete opposta a questi vi erano 


“[...] scene di rivoluzione, di battaglia, da cui spiccano fatidiche date: 1821, 1848, 1859, 1918. Non v'è soluzione 
di continuità: si è voluto esprimere il legame ideale che unisce gli studenti del battaglione della Minerva a quelli di oggi; si 
è voluto dimostrare quante lotte, quanto eroismo abbiano donato all'Italia la sua unità” ”° 


I pezzi forti della sala erano 1 cimeli, raccolti per evocare quegli episodi nei quali era emerso il 
valore dei goliardi: a titolo esemplificativo, erano esposti un armadio con all’interno 1 ricordi di della 
battaglia di Curatone, dipinti d'epoca, una scatola di ferri chirurgici, uniformi, labari, lettere dei 
caduti, terra del Carso, ecc. 

A seguire si trovava la Sala dello Squadrismo o dei Martin Nostri, decorata da Nino Roletto e 
Alberto Mossello.” Gli apparati della stanza erano composti da uno zoccolo rosso-nero che correva 
per 1 lati lunghi della sala, in cui erano inglobate due bacheche illuminate e contenenti cimeli. Sulla 
parete di destra erano raffigurati due squadristi nell’atto di lacerare con un pugnale una bandiera 
rossa, accompagnati dal motto “Me ne frego di morire...” (Fig. 5).° Inoltre, in una nicchia nera era 
collocata la statua in terracotta rossa dello Squadrista, modellata da Aurelio Quaglino (Fig. 6).” Di 


fronte, sulla parete sinistra, era dipinta l’allegoria dell’Italia, bianca e di profilo, col braccio alzato e 


attorniata dalle foto di adunate dei goliardi (Fig. 7); un’azzurra bandiera dalmata, simboleggiante la 


* BAIRATI, Alberto: “la Mostra di vita goliardica”, Vent’Anni, 10-11 agosto-settembre 1933, p. 21; BAUDI DI VESME, 
Carlo: “risorgimento”, Vent'anni, 12, ottobre 1983, pp. 11-14. 

* BAUDI DI VESME, Carlo: “risorgimento”, Vent'anni, 12, ottobre 1933, p. 11. 

” Ibidem. 

” BAIRATI, Alberto: “la Mostra di vita goliardica”, Vent'Anni, 10-11 agosto-settembre 1933, pp. 21-22; STAMPINI, 
Pino: “squadrismo”, Vent'anni, 12, ottobre 1933, pp. 17-22. VENUTI, Giulia: Arte fascista a ..., op. cit. 2013-14, pp. 78- 
79. 

” Nella stessa parete si legge anche una citazione tratta dalla lettera di Amos Maramotti inviata dalla madre prima di 
morire: “Mamma, vado forse a morire. Non piangere, ma sii orgogliosa di tuo figlio. Viva Pltalia, Viva il fascismo”. 
Questo passo è richiamato in ogni sua commemorazione, a partire dal 1921. 

” Vent'anni, 12, ottobre 1933, p. 8. 

" Vent'anni, 12, ottobre 1933, p. 27. 


612 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artístico: Marco Testa 
su proyección en Europa y América 


passione giovanile per la causa di Fiume,” completava ornamento del muro, mentre sulla parete di 
fondo campeggiava la sagoma dell’Italia. L’ambiente ospitava inoltre un sacrario dedicato ai fascisti 
caduti nello scontro con i comunisti e i socialisti, con dinnanzi il busto di Amos Maramotti, di 


Quaglino (Fig. 8).” 


“Pareti alte, istoriate dall’azione squadrista. Due lesene che si perdono nel soffitto insanguinate dal nome dei 
martiri goliardi, incorniciano i simboli dello studente fascista: Libro e Moschetto. Maestoso verso il cielo si innalza il 
Fascio di Roma, argentea la scure del Littore, bianco il Libro e nero metallico il moschetto. Mentre dal basso il profilo di 


» 77 


Mussolini, d'acciaio brunito, staglia dal fondo con lo sguardo rude, fisso verso l'altezza del cielo”. 
Nino Roletto e Alberto Mossello curarono poi la successiva Sala dell’Organizzazione dei 


GUF, un corridoio di raccordo tra la stanza precedente e la Sala della Milizia universitaria, dove fu 
illustrato a scopo didattico, tramite Pausilio di grafici e ’inserimento di una copiosa documentazione, 
il funzionamento del Gruppo Universitario Fascista.” 

I due pittori si occuparono anche della successiva Sala della Milizia: in questo spazio 
continuava il percorso commemorativo volto a dimostrare l'evoluzione della goliardia alla luce della 
stella del fascismo.” Qui trovava posto, tra foto e cimeli, il San Sebastiano di Aurelio Quaglino, 
patrono del milite universitario, e su una parete era dipinta una camicia nera.” 

A seguire vi erano due sale, la prima dedicata all’alpinismo,” volta a illustrare la nascita della 
passione giovanile per la montagna dalle prime associazione di inizio Novecento agli anni 
contemporanei, e la seconda all'aviazione,” dove con i reperti raccordati da un allestimento a cura di 
Nello Renacco si voleva dare una sintesi dello sviluppo dell’aviazione dal 1910 al 1933. La penultima 
sala ospitava un resoconto documentario delle attività artistiche proposte dal GUF, dove erano 
riportati tra l’altro anche alcuni degli episodi citati nel corso di questa rassegna.” Infine in una saletta 
posta vicino all’entrata, al piano superiore, era conservata una serie di disegni relativa alla 
progettazione e alla decorazione della Casa del Goliardo di Torino, unica treccia di quello che doveva 
essere la Seconda Mostra Piemontese di Arte goliardica." 

Per concludere, anche se esula dagli scopi qui prefissati, si sottolinea il rapporto di derivazione 


della Prima Mostra documentaria di vita golardica dalla celeberrima Mostra della Rivoluzione 


” Si scorge un’assonanza con un riquadro della decorazione dell’atrio della Milizia Universitaria di eguale tematica. 

” Vent'anni, 12, ottobre 1933, pp. 22, 85. 

” STAMPINI, Pino: “squadrismo”, Vent'anni, 12, ottobre 1938, p. 17. 

” BAIRATI, Alberto: “organizzazione dei g.u.f.”, Vent Anni, 12, ottobre 1933, pp. 23-25. 

” “[...] la ribelle intelligenza, il coraggio sfrenato, la passione impetuosa hanno saputo cangiarsi in disciplina cosciente, 
tenacia incontrollabile e fede assoluta” DE MAIO, Massimo: “milizia universitaria”, Vent‘anni, 12, ottobre 1933, pp. 26- 
28. 

© MEANO, Cesare: “Il vero cuore della «goliardia”, Corriere della Sera, 3 settembre 1933, p. 5. 

“ ROMANO, FINZI: “lo sport”, Vent‘Anni, 12, ottobre 1933, pp. 29-30. 

© NEGRO, Piero (Pierre la Pipe): “aviazione”, Vent’Anni, 12, ottobre 1933, pp. 31-32. 

* ROCCA, Luciano: “attività artistica”, Ven'Anni, 12, ottobre 1933, pp. 33-34. 

* Sono citati cinque progetti di Barnabò, Renacco, Lavazza, Parziga e Domenichelli, Palazzetti e Rodi e lo studio per la 
decorazione della mensa del goliardo di Enrica Valenziano. ROCCA, Luciano: “attività artistica”, Vent’Anni, 12, ottobre 
1988, p. 33; VENUTI, Giulia: Arte fascista a ..., op. cit. 2018-14, p.70. 
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Fascista,” che generò un effetto emulativo nei giovani iscritti del GUF torinese.” Le due esposizioni 
avevano in comune la natura degli oggetti esposti, reperti storici variegati e carichi di valore simbolico, 
e la scelta di un allestimento dichiaratamente moderno, emotivo e spettacolare, capace di accattivare 
lo spettatore tramite l’ausilio della pittura e della scultura, volte a unire 1 vari oggetti all’interno del 


racconto storico svolto nelle sale.” 


ni ” 7 


ILLUSTRAZIONE on P OPOLO | 


z 1834 CE) Supplemento della "GAZZETTA DEL POPOLO. dato 3007 


Li ora radiotonien » dei Gruppi universitari fasci sì svolge da qualche settimana con vive successo: eh studenti 
del « Gut» di Torino, radunati nella Casa del Goliardo, ascoltano commessi od entusiasti il programma s 
a trian 


id 
Fig. 1. Lora radiofonica» det Gruppi universitari fascisti sí svolge da qualche settimana con vivo 
successo: gli studenti del Guf di Torino, radunati nella Casa del Goliardo, ascoltano commossi ed 
entusiasti Il programma svolto dai loro compagni al microfono, Aldo Molinari, 1934, in Gazzetta del 
Popolo della Sera, 25 marzo 1934, copertina. 


* La prima edizione della Mostra della Rivoluzione Fascista si tenne a Roma, presso il Palazzo delle Esposizione, dal 28 
ottobre 1932 al 28 ottobre 1934. Il comitato direttivo era presieduto da Dino Alfieri e composto da Luigi Freddi, 
Alessandro Melchiori, Cipriano Efisio Oppo. ALFIERI, Dino; FREDDI, Luigi: Mostra della Rivoluzione Fascista, 
Edizioni del Nuovo Candido, Milano, 1982 (ristampa anastatica del catalogo); CAPANNA, Alessandra: Roma 1982, 
Mostra della Rivoluzione Fascista, Roma, 2004. 

* Gli studenti di Torino negarono questo rapporto di derivazione, anche se è documentata una loro visita all’esposizione 
romana nel dicembre 1932. STAMPINI, Pino: “La mostra della Rivoluzione Fascista”, Vent'Anni, 3, gennaio 1938, pp. 
14-16. ANTONIOLA, Franco: “come è nata l'esposizione”, in Vent'anmi, 12, ottobre 1933, p. 36. 

” Naturalmente il grado di spettacolarizzazione della mostra era direttamente proporzionale all'investimento finanziario e 
alla scelta degli artisti che si occuparono di realizzare gli apparati. Nel caso della Mostra della Rivoluzione Vallestimento, 
oltre a svolgersi in ventiquattro sale su due piani, si allargava anche alla facciata dell’ottocentesco Palazzo delle 
Esposizioni, “foderata” da un nuovo prospetto a cura di Mario De Renzi e Adalberto Libera. 
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La « Casa del Fascio > in un arioso progetto d'architettura nuova 


Fig. 2. Progetto della Casa del Fascio, Anonimo, 1932, in SAVOIA, Carlo: “Il Littoriale 
d’architettura”, Groventu fascista, 17, 20 giugno 1932, p. 6. 


Fig. 3. L'Agricoltura, Camicia nera con il vessillo dalmatico e il Lavoro nelle officine, Nino Roletto e 


Alberto Mossello, 1932, Casa Littoria (perduto), in R., A.: “Arte decorativa ed appassionato 


entusiasmo nella sede della Legione Universitaria torinese”, Gazzetta del Popolo della Sera, 2 marzo 


1933, p. 2. 


Fig. 4. Corteo golardico, Franco Garelli, 1933, Sala della Goliardia (perduto), in PALLOTTA, 
Guido: “il vero volto della Goliardia”, Vent'Anni, 12, ottobre 1933, p. 9. 
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Fig. 5. Due squadristi lacerano con un pugnale la bandiera rossa, Nino Roietto e Alberto Mossello, 
1983, Sala dello Squadrismo (perduto), in STAMPINI, Pino: “squadrismo”, in Vent'Anm, 12, 
ottobre 1933, p. 17. 


Fig. 6. Squadrista, Aurelio Quaglino, 1933, Sala dello Squadrismo (perduto), in Vent'Anni, 12, 
ottobre 1933, p. 3. 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Marco Testa 
su proyeccién en Europa y América 


Fig. 7. L'Italia, Nino Roietto e Alberto Mossello, 1933, Sala dello Squadrismo (perduto), in 
Vent’Anni, 12, ottobre 1933, p. 27. 


Fig. 8. Sacrario der Martiri Nostri e busto di Amos Maramotti, Nino Roietto e Alberto Mossello 
(pittura) e Alfredo Quaglino (scultura), Sala dello Squadrismo (perduto), in Vent¿Annr, 12, ottobre 
1933, p. 22. 
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LOS VI CONDES DE MIRANDA Y SUS RELACIONES 
ARTÍSTICAS CON ITALIA: PODER, MEMORIA Y PIEDAD. 
APROXIMACIÓN A SU ESTUDIO 


THE SIXTH COUNTS OF MIRANDA AND THEIR ARTISTIC 
RELATIONS WITH ITALY: POWER, MEMORY AND PIETY. 
AN APPROACH TO ITS STUDY 


MARÍA JOSÉ ZAPARAÍN YÁÑEZ 
Universidad de Burgos. España 
mjzaparain@ubu.es 
JUAN ESCORIAL ESGUEVA 
Universidad de Salamanca. España 


juanescorialQusal.es 


Resumen: En las décadas finales del Quinientos, los VI condes de Miranda supieron 
aunar los valores simbólicos de las artes visuales con la representatividad y la imagen del 
linaje del que eran herederos. Sin embargo, su propuesta estética se vio definida por su 
experiencia vital en la que la influencia italiana, tras residir en Nápoles como virreyes, 
alcanzó un singular protagonismo. Su estancia en estas tierras les permitió entrar en 
contacto con avanzadas apuestas artísticas que perfilarían, decisivamente, su gusto 
personal, reflejado en las obras regaladas a sus fundaciones y en la colección formada por 


piezas muy diversas, fruto del eclecticismo propio del momento. 
Palabras clave: Miranda, Linaje, Devoción, Nápoles, Promoción 


Abstract: In the last decades of the Five Hundred, the sixth counts of Miranda knew how 
to combine the symbolic values of the visual arts with the representativeness and the 
image of the lineage from which they were heirs. Nevertheless, their aesthetic proposal 
was defined by their vital experience in wich the Italian influence, after residing in Naples 
like viceroys, reached a singular protagonism. Their stay in these lands allowed them to 
come into contact with advanced artistic bets wich would decisively outline their personal 
taste, reflected in the works given to their foundations and in the collection formed by 
different pieces, cause of the eclecticism of this moment. 


Keywords: Miranda, Lineage, Devotion, Naples, Promotion 
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La influencia italiana en el contexto artístico español de la Edad Moderna y el 
protagonismo alcanzado por la nobleza en este marco de relaciones son ampliamente 
reconocidos por la historiografía". Dentro de este panorama resulta significativo el 
desempeño de quienes ocuparon relevantes cargos en la administración y control de los 
territorios hispánicos en Italia, como sucede con los virreyes de Nápoles, destacando, por 
ejemplo, el papel del VII conde de Lemos o del VIII conde de Benavente”. 

Otros miembros de este selecto grupo no han sido hasta ahora objeto de la misma 
atención. Este es el caso de los VI condes de Miranda, de quienes sí se ha puesto de 
manifiesto su actuación promotora en sus fundaciones burgalesas”. Sin embargo, sus años 
de residencia en tierras napolitanas y las consecuencias de ella deben tener la notoriedad 
que hasta ahora no han conseguido. De ahí que el objeto de este estudio sea plantear, en 
líneas generales, la importancia de ese periodo, buscando establecer el papel que las 
piezas de origen italiano tuvieron en la configuración de su imagen, donde el concepto de 
poder, las obligaciones familiares y la piedad se interrelacionan en una clara indefinición 


de sus límites, pero siempre bajo la idea rectora del decoro. 


PUNTO DE PARTIDA: LOS VI CONDES DE MIRANDA Y EL LINAJE COMO 
REFERENCIA 

En 1578, la joven María de Zúñiga y Avellaneda, hija primogénita del V conde de 
Miranda, acababa de contraer matrimonio con su tío paterno, Juan de Zúñiga, un 


reputado militar que había luchado contra la rebelión de las Alpujarras a las órdenes de 


' CARRIO-INVERNIZZI, Diana: El gobierno de las imágenes. Ceremonial y mecenazgo en la Italia 
española de la segunda mitad del siglo XVII Madrid, 2008, pp. 213-418. COLOMER, José Luis (dir.): 
España y Nápoles. Coleccionismo y mecenazgo virreinales en el siglo XVII. Madrid, 2009. PALOS, Joan- 
Lluís: La mirada italiana. Un relato visual del imperio español en la corte de sus virreves en Nápoles (1600- 
1700). Nápoles, 2010. GALASSO, Giuseppe, QUIRANTE, José Vicente y COLOMER, José Luis (dir.): 
Fiesta y ceremonia en la corte virreinal de Nápoles (siglos XVI y XVID. Madrid, 2013. ANTONELLI, 
Attilio: Cerimoniale del Viceregno spagnolo di Napoli (1503-1622). Nápoles, 2015. 

* SIMAL LÓPEZ, Mercedes: “Don Juan Alfonso Pimentel, VIII conde-duque de Benavente y el 
coleccionismo de antigüedades: inquietudes de un virrey de Nápoles (1603-1610)”, Reales Sitios, 164, 
2005, pp. 30-49. ENCISO ALONSO-MUÑUMER, Isabel: Nobleza, poder y mecenazgo en tiempos de 
Felipe II. Nápoles y el conde de Lemos. Madrid, 2007. 

* ZAPARAÍN YÁÑEZ, María José: Desarrollo artístico de la comarca arandina. Siglos XVI y XVII. 
Burgos, 2002, t. II, pp. 251-259; “Poder y magnificencia: las residencias señoriales”, Biblioteca. Estudio e 
investigación, 19, 2004, pp. 175-218; “Las residencias señoriales en el territorio burgalés: 1600-1760” en El 
arte del Barroco en el territorio burgalés. Burgos, 2010, pp. 106-107; “Con otros ojos. La promoción 
nobiliar femenina en la Ribera burgalesa del Duero. Siglos XVI y XVII”, Biblioteca. Estudio e 
Investigación, 28, 2013, pp. 280-294. ZAPARAIN YÁNEZ, María José y ESCORIAL ESGUEVA, Juan: 
“María de Zúñiga y Avellaneda, VI condesa de Miranda. Linaje, promoción artística y devoción en los 
umbrales del Barroco” en RODRÍGUEZ MIRANDA, María del Amor y PEINADO GUZMÁN, José 
Antonio (coords.). El Barroco: universo de experiencias. Córdoba, 2017, pp. 203-223. 
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uno de sus parientes más destacados, Luis de Zúñiga y Requesens‘. Gracias al enlace, esta 
reconocida casa castellana mantenía su preeminencia” y si es cierto que las obligaciones 
del linaje condicionaron su unión, también benefició el desarrollo de sus trayectorias, 
encaminadas a devolver, tras dos generaciones poco sobresalientes, el esplendor 
disfrutado con los III condes de Miranda, Francisco de Zúñiga y María Enríquez. Estos 
habían sabido acompañar su brillante papel en la corte de Carlos I con un ambicioso 
programa de promociones en la villa burgalesa de Peñaranda de Duero, donde tenían 
fijada su residencia, o en el cercano Monasterio de La Vid” en cuya bella capilla mayor, 
comenzada a construir por el III conde y su hermano, el cardenal Íñigo López de 
Mendoza, dejaron dispuestos sus enterramientos”. 

Don Francisco y doña María habían recogido el testigo de sus respectivos 
predecesores, pues él era nieto de Mencía de Mendoza y ella hija de Teresa Enríquez, y 
se convirtieron, a su vez, en modelo para los VI condes, quienes pudieron comprender el 
valor y las posibilidades de las formas artísticas como refrendo del prestigio adquirido”. 
Estos cumplieron la voluntad de sus antepasados al culminar las obras de la capilla del 
monasterio vitense, tras lo cual presidieron, en 1579, el traslado de los restos del III 
conde de Miranda y de su hermano don Íñigo a este espacio”. La esmerada escenografía 
de la ceremonia manifestó, a sus ojos, las interconexiones que establecían entre sí la 
manifestación del poder, el recuerdo del pasado y la piedad, cuando se trataba de honrar 
la herencia recibida. Todos estos aspectos, aunque mostrasen facetas diferenciadas, 
formaban una única unidad con límites que no siempre podían discernirse. 

Otro válido espejo fue Juan de Zúñiga, hermano de Luis de Zúñiga y Requesens, 
ejemplo de las relaciones entre arte y poder. Sus cargos al servicio de Felipe II, como 
embajador en Roma y virrey de Nápoles, le permitieron entrar en contacto con los más 


celebrados círculos artísticos del momento, llegando a aconsejar al monarca en algunas 


‘MARMOL CARVAJAL, Luis del: Historia del rebelión y castigo de los moriscos del Reyno de Granada. 
Madrid, 1600, dedicatoria. 

* ZAPARAIN YÁÑEZ, Maria José y ESCORIAL ESGUEVA, Juan: “María de Zúñiga...”, op. cit., p. 205. 

° IBÁÑEZ PÉREZ, Alberto C: “Rodrigo Gil de Hontañón y la iglesia colegial de Peñaranda de Duero 
(Burgos)”, Boletín del Seminario de Estudios de Arte y Arqueología, 55, 1989, pp. 398-401. ALONSO 
RUIZ, Begoña: Arquitectura tardogotica en Castilla: los Rasines. Santander, 2003, pp. 279-295. ALONSO 
RUIZ, Begoña: “De la capilla gótica a la renacentista. Juan Gil de Hontañón y Diego de Siloé en La Vid”, 
Anuario del Departameto de Historia y Teoría del Arte, 15, 2003, pp. 45-57. ZAPARAIN YÁÑEZ, Maria 
José: “Con otros ojos...”, op. cit., pp. 280-289. 

” Archivo Histórico de la Nobleza, Frías, c. 888, d. 11, f. 6. 

* ZAPARAÎN YÁÑEZ, María José y ESCORIAL ESGUEVA, Juan: “María de Zúñiga...”, op. cit., p. 206. 

° AHN (Archivo Histórico Nacional), Clero, leg. 1390, Testimonio de la entrega del cuerpo del señor 
cardenal; Testimonio de la translación y collocación de los cuerpos del señor cardenal y su hermano 
Francisco. También en ZAPARAÍN YÁNEZ, María José y ESCORIAL ESGUEVA, Juan: “María de 
Zuniga...”, op. cit., p. 206. 
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cuestiones relativas a la construcción del Monasterio de El Escorial”. Al VI conde de 
Miranda tampoco le resultaría indiferente el comportamiento de su cuñado, Álvaro de 
Bazán, I marqués de Santa Cruz, militar de gran prestigio quien puso de manifiesto su 
preeminencia en la construcción del magnífico palacio del Viso”. 

Fueron múltiples, por lo tanto, los referentes familiares que tuvieron los VI 
condes de Miranda cuando se situaron al frente de los estados de los Zúñiga cuyas 
obligaciones les llevaron a tomar una nueva orientación. Si bien es cierto que don Juan 
había iniciado su carrera como un valiente hombre de armas, tras su matrimonio, 
siempre acompañado y refrendado por el buen hacer de su esposa, se convirtió en un fiel 
representante de la monarquía hispánica. Se fue desarrollando, así, su sensibilidad hacia 
el mundo de las artes, forjada, no obstante, desde su niñez, en el palacio familiar de 
Peñaranda de Duero donde resultaban expresas las influencias italianas”. 

Su nuevo rumbo se inició en 1579, posiblemente respaldado por Juan de Zúñiga 
y Requesens, entonces al frente del virreinato napolitano, al ser elegido miembro del 
Consejo de Estado. En 1583 es nombrado virrey de Cataluña, primera de las muchas 
dignidades que ostentó durante su vida y en las que dio muestras de gran valía”. A su 
residencia en Barcelona, don Juan y doña María trasladaron un importante volumen de 
piezas de plata labrada para su servicio, además de un escogido vestuario, ricos 
complementos, elegantes joyas y valiosas tapicerías y colgaduras”. El conde, en recuerdo 
de su condición militar y como capitán general de Cataluña, pareció prestar atención a los 
caballos de raza española que envió “..para su persona...” con lujosas guarniciones”. En 
Cataluña permanecieron hasta 1586, pues ese año el conde se hace cargo del virremato 


oo 


de Nápoles. En el nuevo viaje les acompañaron “..media docena de retratos...”", de los 


" BUSTAMANTE GARCÍA, Agustin: “Datos sobre el gusto español del siglo XVI”, Archivo Español de 
Arte, LXVIII, n° 271, pp. 304-308. PEREZ DE TUDELA, Almudena: “El papel de los embajadores 
españoles en Roma como agentes artísticos de Felipe II: los hermanos Luis de Requesens y Juan de Zúñiga 
(1563-1579)” en HERNANDO SÁNCHEZ, Carlos José (coord.): Roma y España, un crisol de la cultura 
europeaa en la Edad Moderna. Madrid, 2007, L pp. 391-420. 

" LÓPEZ TORRIJOS, Rosa: “La relación del primer marqués de Santa Cruz con las artes: datos inéditos 
sobre obras y colecciones” en El arte en las cortes de Carlos V y Felipe II Madrid, 1999, pp. 409-418; “El 
marqués de Santa Cruz y Felipe Il: aspectos de su vida familiar en Nápoles” en Felipe IT y las artes. 
Madrid, 2000, pp. 117-124; Entre Génova y España. El palacio de don Álvaro de Bazán en El Viso. 
Madrid, 2009. 

” PORRAS GIL, María Concepción: “Estética y humanismo en la famila Zúñiga Avellaneda”, Biblioteca. 
Estudio e investigación, n° 17, 2008, p. 134. 

* Archivo de la Corona de Aragón. Generalitat, Serie V, 209, c. 70. 

* AGS (Archivo General de Simancas). Libros de Cédulas, n° 361, ff. 314, 336, 361v, etc. 

” AGS. Libros de Cédulas, n° 361, ff. 314v y 352v. 

* Ibidem, n° 362, ff. 3, 15v-16v, 74, 223-224v, etc.; Estado, leg. 1418, 181. 
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que no constan más referencias, aunque el detalle es ilustrativo de la relevancia otorgada 


ya a la imagen pictórica, la cual se acentuará durante su estancia en Italia. 


AMPLIANDO HORIZONTES: DON JUAN Y DOÑA MARÍA EN LA CORTE 
VIRREINAL DE NÁPOLES 

La toma de posesión del conde tuvo lugar el 18 de noviembre de 1586, estando al 
frente del virreinato durante tres trienios, prueba de la confianza del monarca en sus 
cualidades y su buen gobierno”. Fue digno de la herencia recibida en el cargo, en el que 
le habían precedido ilustres miembros de la nobleza, y, a lo largo de su mandato, 
“...como Principe celoso de su conciencia y cuidadoso de la administración de su oficio, 
la justicia cobró reputación, la milicia vigor y la hacienda Real orden y regla...””. Dejó una 
importante huella material de significación diferenciada. En relación con su formación 
militar y su visión estratégica de la ordenación del territorio se le atribuyen numerosas 
intervenciones destinadas a la mejora de la infraestructura viaria de la bahía napolitana y 
su entorno, así como del abastecimiento de aguas, contando para ello con Domenico 
Fontana, a quien nombró ingeniero mayor del reino”. No olvidó, tampoco, las 
necesidades representativas del virreinato y a esta dimensión se deben algunas de sus 
actuaciones más notables, entre las que pueden citarse la realización de la plaza erigida 
delante de la residencia de los virreyes, con la doble función de servir “...de plaza de 
armas a las tropas y de anfiteatro a la nobleza para sus juegos y espectáculos...”, y el 
restablecimiento de “../os sepulcros de los Reyes aragoneses...” en la sacristía de la iglesia 
de los dominicos”. 


“ 


Durante su virreinato, “...e/ pueblo estaba contento con la abundancia y 


cumplimiento de justicia...” y ello se refrendó en un suntuoso regalo en forma de unas 
espectaculares fuentes de oro en las que se labraron las armas del VI conde, junto con las 
de la ciudad y las del reino de Nápoles, y sus “...acciones mas señaladas de su 


gobierno...””. El valioso presente le fue entregado en el momento de su partida, siendo 


” PARRINO, Domenico Antonio: Teatro Eroico e Politico de Governi de Vicere del Regno di Napoli. 
Näpoles, 1692, t. I, pp. 356-374. 

* SALVA, Miguel. Colección de documentos inéditos para la Historia de España. Madrid, 1853, t. XXIII, 
p. 264. 

* VERDE, Paola Carla: “Domenico Fontana a Napoli (1592-1607). Le opere per la committenza vicereale 
spagnola”, Anuario del Departamento de Historia y Teoría del Arte, XVII, 2006, pp. 49-77; Domenico 
Fontana a Napoli, 1592-1607. Nápoles, Electa, 2007. PALOS, Joan-Lluís: La mirada italiana... Op. Cit., pp. 
322-323. 

” SALVA, Miguel. Colección de documentos..., op. cit., t. XXIII, p. 264. 

“ PELLICER Y TOVAR, José: Justificación de la grandeça y cobertura de primera clase, en la casa y 
persona de don Fernando de Zúñiga, noveno conde de Miranda. Madrid, 1668, fols. 89-89v. 
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aceptado con agradecimiento por el conde, quien, una vez comenzado el viaje, encontró 
el modo de devolver el costoso obsequio en prueba de su amor a esas tierras”. 

Su largo mandato permitió al matrimonio Zúñiga establecer estrechas relaciones 
con destacados personajes de la sociedad italiana que, además de sellar fructíferas alianzas 
políticas, serían un constante aliciente en la renovación de sus gustos artísticos. Fueron 
muchas las ocasiones que se presentaron para compartir veladas con la nobleza italiana. 
Así sucedió en 1589, durante las fiestas de esponsales celebradas en honor de la hermana 
de doña María, Juana Pacheco, quien contrajo matrimonio con el príncipe de Conca, 
Matteo di Capua”. En otros casos, don Juan y doña María fueron objeto de invitaciones y 
fastuosos agasajos, como cuando los duques de Nocera les prepararon una cacería y una 
comedia, antes de cuyo comienzo “...bax6 con un subtilissimo artificio un dios Cupido 
con una flor riquissima de diamantes y arrodillándose a los pies de la virreina se la 
presentó...”. À su regreso a Nápoles, recibieron de los príncipes el exquisito mobiliario 
que habían utilizado durante la fiesta”. 

También consta que el gran duque de la Toscana, Fernando de Medici, estuvo 
interesado en estrechar sus relaciones con don Juan, buscando que su hermano Pedro 
contrajera matrimonio con la sobrina del conde, lo que nunca llegó a concretarse”. No 
sabemos si este hecho tiene relación con el envío preparado por el gran duque de ocho 
estatuas en plata sobre pedestales de ébano con piedras duras para decorar el studiolo de 
don Juan, pero en cualquier caso, receloso de que el obsequio pudiera herir la 
sensibilidad del virrey, decidió, finalmente, regalárselas a la condesa de Lemos”. 

Desconocemos las características de estas obras, no así de la preciosa vajilla con la 
que una destacada amiga de doña Maria, Isabella della Rovere, hija del duque de Urbino 
y princesa de Bisignano, les obsequió”. Estaba formada por 377 piezas, de las que se ha 
localizado un reducidísimo número, realizadas por Francesco Patanazzi, miembro de una 


célebre familia de ceramistas de Urbino (fig. 1). Se trataba de un presente personalizado, 


2 ANTONELLI, Attilio (coord.): Cerimoniale del Viceregno..., op. cit., pp. 86 y ss. 

® SALVA, Miguel: Colección de documentos..., op. cit., p. 262. 

“ ANTONELLI, Attilio (coord.): Cerimoniale del Viceregno..., op. cit., pp. 367 y ss. 

” AGS. Secretaría de Estado, Nápoles, 1089, fol. 293. 

“ HELMSTUTLER DI DIO, Kelley y COPPEL, Rosario: Sculpture Collections in Early Modern Spain. 
Londres, 2013, pp. 146 y 409. 

” CONELLI, Maria Ann: “The Ecclesiastical Patronage of Isabella Feltria della Rovere. Bricks, Bones and 
Brocades” en VERSTEGEN, Ian (ed.): Patronage and Dynasty. The Rise of the Della Rovere in 
Renaissance Italy. Kirksville, 2007, pp. 123-138. DENUNZIO, Antonio Ernesto: “Isabella della Rovere e 
Isabella Gonzaga a Napoli: originali apporti collezionistici per via di matrimonio” en Dimore signorili a 
Napoli. Palazzo Zevallos Stigliano e il mecenatismo aristocratico dal XVI al XX secolo. Nápoles, 2011, pp. 
866-383. MORETTI, Massimo: “La Spagna a Urbino e Urbino in Spagna durante il governo di Francesco 
Maria II. Un riepilogo e nuove considerazioni”, Accademia Raffaello. Atti e Studi, 2012-2013, pp. 19-88. 
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según indica la heráldica, con delicada decoración de grutescos, llevando pintadas algunas 
de ellas escenas mitológicas”. 

Por su parte, los VI condes, estimulados por este rico y sugestivo contexto, 
aprovecharon su estancia en el virreinato para ir respondiendo a las necesidades que 
exigían tanto su posición como el cuidado de las fundaciones familiares. Aunque es un 
capítulo todavía poco conocido dentro su actuación napolitana, sabemos que, en este 
periodo, desarrollaron un importante gusto por la imagen pictórica que tuvo expresiones 
muy diferenciadas. Estas giraban en torno a la idea de la preservación de la memoria, 
mientras la calidad y características formales eran resultado directo del poder alcanzado. 
En la consecución de este objetivo, el matrimonio protegió al pintor manierista de origen 
napolitano Fabrizio Santafede” a quien se debe el primer retrato que, hasta el momento, 
e ha localizado de la pareja, conservado en el Palacio de Liria de Madrid. 

Constituye un claro esfuerzo en la construcción de su imagen personal dentro de 
los convencionalismos habituales de un retrato de aparato. Don Juan exhibe su condición 
de caballero de Santiago” y ostenta los signos de poder que le corresponden según su 
cargo. Tras él se abre la singular bahía napolitana, icono de la ciudad y a la que la 
actuación del propio conde habría contribuido a ordenar territorialmente. A su derecha, 
su esposa hace gala de la elegancia y sobriedad que siempre la distinguió. 

De diferente signo fueron las pinturas realizadas para amueblar con dignidad 
algunos de los centros religiosos burgaleses sobre los que ostententaban el patronato. Así 
sucede con la capilla mayor de La Vid de la que tendrían presente la imagen 
desornamentada de una obra recién acabada (fig. 2). De ahí que buscaran vestir aquel 
espacio con el esplendor que su arquitectura requería y en esta tarea volvieron a confiar 
en Santafede, pues a él pertenece la Anunciación, uno de los cinco lienzos napolitanos 
sobre la infancia de Cristo que regalaron al monasterio. Los otros cuatro son una 
Visitación, copia de Barocci, la Adoración de los pastores, de Wensel Cobergher, la 


Circuncisión, de Giovanni Battista Cavagna, y Jesús ante los Doctores, de Girolamo 


* De esta colección se han localizado, hasta el momento, varias piezas conservadas en el Ashmolean 
Museum de Oxford, Instituto Valencia de Don Juan, Museo Arqueológico Nacional de Madrid y en el 
Palacio Ducal de Mantua. NEGRONI, Franco: “Una famiglia di ceramisti Urbinati: il Patanazzi”, Faenza. 
Bollettino del Museo Internazionale delle ceramiche in Faenza, 84, 1998, pp. 105-115. WILSON, 
Timothy: “Committenza delle botteghe maiolicarie del ducato di Urbino nell'epoca roveresca” en J della 
Rovere. Piero della Francesca, Raffaello, Tiziano. Milán, 2004, pp. 203-209. 

” PREVITALI, Giovanni: La pittura del Cinquecento a Napoli e nel vicereame. Turin, 1978, p. 110. 
LEONE DE CASTRIS, Pierluigi: Pittura del Cinquecento a Napoli (1573-1606). Napoles, 2001, 3, p. 262. 
* Había sido nombrado caballero de la Orden de Santiago en 1568. AHN. Órdenes Militares, Caballeros 
de Santiago, exp. 1537. 
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Imparato”. Son obras cuidadas, algunas de composición compleja por su número de 
personajes, con figuras de potentes anatomías vestidas con amplios ropajes y todas ellas 
destacando por su rico sentido del color, de tonos tornasolados, de claras resonancias 
manieristas. De Napóles procede, asimismo, el retablo que alberga los cinco lienzos, el 
cual estaba en el monasterio, listo para su montaje, en marzo de 1594”. Sus dos cuerpos y 
tres calles se articulan mediante una elegante utilización de los órdenes y una cuidada 
ornamentación en medida alternancia con las superficies lisas. Aunque no consta su 
autoría, presenta rasgos que pueden relacionarse con obras vinculadas a Santafede, como 
el retablo mayor de la Catedral de Matera. 

En estos mismos años, Santafede y Cobergher colaboran en una pintura que los 
condes regalan para presidir la capilla del Hospital de la Piedad, en su villa de Peñaranda 
de Duero, cuyas características son similares a las comentadas en los cuadros vitenses. Se 
trata de un singular lienzo de la Virgen de la Expectación, sobre cuyo abultado vientre 
brilla un pequeño disco solar en referencia al Niño. María está acompañada de dos 
personajes del Antiguo Testamento que llevan cartelas con inscripciones anunciando el 


s s z 38 
nacimiento de Jesús”. 


DE REGRESO A ESPAÑA: GUSTO Y COLECCIONISMO EN TORNO A 1600 
Todo lo expuesto hasta el momento refrenda cómo los nueve años de estancia al 
frente del virreinato napolitano fueron fructíferos en relaciones y contactos con el mundo 
artístico, lo que permitió al matrimonio Zúñiga ir cultivando un gusto definido por los 
rasgos del último manierismo. Aunque no constan de forma expresa las piezas atesoradas 
en este tiempo y con las que partieron de regreso a España, seguramente fueron muchas 
más de las llegadas hasta nuestros días y no solo por las vicisitudes inherentes a las 
colecciones nobiliarias, sino por los problemas surgidos en su azaroso viaje de vuelta. 


Partieron de Nápoles con ocho galeras, pero en el Golfo de León una tormenta dispersó 


* PÉREZ SÁNCHEZ, Alfonso E.: Pintura italiana del siglo XVII en España. Madrid, 1965, p. 231. 
PREVITALI, Giovanni: La pittura napoletana dalla venuta di Vasari... p. 876; La pittura del..., op. cit., pp. 
110-111; “Fiaminghi a Napoli alla fine del Cinquecento: Cornelis Smet, Pietro Torres, Wenzel Cobergher” 
en Relations artistiques entre les Pays-Bas et l'Italie à la Renaissance. Bruselas, 1980, pp. 215-216. LEONE 
DE CASTRIS, Pierluigi: Pittura del Cinquecento..., op. cit., pp. 92, 104, 112, etc.; “Artisti spagnoli e artisti 
fiamminghi nella Napoli dei vicere (1550-1600)”, en ANTONELLI, Attilio (coord.): Cerimoniale del 
Viceregno..., op. cit., pp. 33-61. DE MIERI, Stefano de: Girolamo Imperato nella pittura napoletana tra 
‘200 e ‘600. Napoles, 2009, pp.140 y ss. 

© ZAPARAIN YÁÑEZ, Maria José. “Con otros ojos...”, op. cit., pp. 293. 

* ZAPARAIN YÁNEZ, Maria José y ESCORIAL ESGUEVA, Juan: “María de Zúñiga...”, op. cit., p. 207. 
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las naves, hundiéndose dos de ellas”. Un año más tarde, las galeras de Juan Andrea Doria 
encontraron flotando un baúl que identificaron como propiedad de don Juan y hallaron 
“..en él muy preciosas reliquias...”*. En el naufragio, seguramente, se perderían muchas 
obras de arte, mermando notablemente su colección. 

A la luz de los datos reunidos, esta estuvo formada por tipos de piezas muy 
distintos y con funciones claramente diferenciadas dentro del sentido ecléctico propio del 
momento”. Centrándonos en aquellas vinculadas al contexto italiano podemos señalar 
que su aprecio por el trabajo de los artistas del último tercio de la centuria se mantuvo, 
como avala el hecho de que don Juan poseyera varias obras de los Bassano, las cuales, 
tras su muerte, fueron adquiridas por su consuegro, el duque de Lerma”. Entre ellas le 
perteneció La Virgen María en el Cielo, obra de Francesco Bassano, custodiada en el 
Museo del Prado” y que representa una Gloria con Dios Padre, Dios hijo y María 
acompañados por numerosos santos y santas. Su cronología es posterior a 1580, pues está 
inspirada en una obra que su padre Jacopo pintó ese año para el altar mayor de la Iglesia 
de los Capuchinos de Bassano del Grappa. La condesa, según queda recogido en los 
inventarios póstumos, se mostró Igualmente permeable a la influencia italiana y así lo 
demuestra el que poseyera *...un quadro en tabla del martirio de san Pedro con muchas 
figuras, copia de original de Micael Ángel...” , seguramente en referencia a la Crucifixión 
del apóstol pintada en la Capilla Paulina”. Ambas revelan el gusto por composiciones 
complejas con multitud de personajes y relacionadas con sus preferencias devocionales. 

También parece que volvieron a recurrir a los círculos italianos para transmitir su 
imagen, según confirma un exquisito busto de mármol de la condesa, atribuido al 
entorno de los Leoni, hoy en el Palacio de Liria”. En él se representa de forma muy 
acertada la combinación de delicadeza y energía que presidió el carácter de doña María. 
En cuanto al amueblamiento de sus residencias es posible seguir las huellas del gusto 
italiano y, en este sentido, destacan las mesas de piedras duras, de las que se custodian 


dos excelentes fragmentos en el Museo de Valladolid”. Una de ellas procede de talleres 


“ AGS. Secretaría de Estado, Nápoles, 1094, fol. 218. HERRERA, Antonio de: Tercera parte de la 
Historia General del Mundo. Madrid, 1612, pp. 582-583. 

* PELLICER Y TOVAR, José: Justificación de la..., op. cit., fols. 89v, 100-110v. 

* CHECA CREMADES, Fernando y MORÁN TURINA, Miguel: El coleccionismo en España: de la 
cámara de maravillas a la galería de pinturas. Madrid, 1985, p. 153. 

” CERVERA VERA, Luis: £/ monasterio de San Blas en la villa de Lerma. Madrid, 1969, p. 117. 

* SCHROTH, Sarah: The private collection of the Duke of Lerma. Nueva York, 1990, pp. 37-93. 
FALOMIR, Miguel: Los Bassano en la España del Siglo de Oro. Madrid, 2001, pp. 165-166. 

* AHPM (Archivo Histórico de Protocolos de Madrid), Prot. 5651, fol. 142. 

" VV.AA.: Felipe II un monarca y su época. Las tierras y los hombres del rey. Madrid, 1998, p. 336. 

" Agradecemos a Fernando Pérez Rodríguez, conservador del Museo de Valladolid, la noticia de la 
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romanos, como revela la utilización de contarios para la separación de las zonas 
decorativas”. No obstante, la falta de inventarios póstumos del conde no permite avanzar 


mucho más al respecto, aunque los de la condesa evidencian que siguió conservando 


“ 


mobiliario de procedencia italiana, como un valioso “...escritorio grande de ébano y 
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marfil de Nápoles, grabado de historias por de dentro y fluera con su erraxe dorado.... 

Al margen de estos aspectos, dos son los tipos de piezas en torno a los que puede 
articularse su colección, las cuales responden a conceptos diferenciados, aunque son 
expresiones complementarias de la idea de representación, en las que se encuentran 
implícitas las de poder y memoria bajo el principio del decoro. La primera de ellas puede 
identificarse con una colección arqueológica, en la línea de las que otros nobles españoles 
poseyeron, especialmente aquellos con alguna vinculación con el mundo italiano”. Son 
fruto del interés que despertó la Antigüedad como distintivo de poder e, incluso, de 
identidad, pues la mayoría de los principales linajes europeos buscaban remontar su 
origen familiar a la figura de Hércules que, a su vez, era prefiguración de Cristo”, siendo 
el héroe clásico uno de los protagonistas de las mismas. 

Estos presupuestos alcanzan una singular significación en la del VI conde de 
Miranda, pues su formación es el resultado de su aprecio personal por la escultura y la 
cultura romanas, cuyos testimonios conoció en un viaje a Roma anterior a 1570" y había 
tenido ocasión de proteger en 1578, a través de estrictas disposiciones, en el caso de las 
ruinas de Augustobriga, en la villa cacereña de Talavera la Vieja, perteneciente a su 


señorío”. También buscó preservar su propia colección, signo de poder y prestigio, 


“ 


recogiendo en su testamento: “...todas las cabecas y estatuas de mármol y jaspe, con el 
Ed 


Hércules [...] y todo lo demás que hay de piedra, fuera de las messas, quiero que queden 
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en mi mayorazgo 


existencia de estas piezas. 

* AGUILÓ ALONSO, María Paz: “Para un corpus de las piedras duras en España. Algunas precisiones”, 
Archivo Español de Arte, LXXV, n° 299, 2002, p. 259. 

* AHPM, Prot. 5651, fol. 106. 

“ CHECA CREMADES, Fernando y MORÁN TURINA, Miguel: El coleccionismo en..., op. cit., pp. 139- 
152. MORÁN TURINA, Miguel: “Arqueología y coleccionismo de antigúedades en la corte de Felipe II” 
en Adán y Eva en Aranjuez. Investigaciones sobre la escultura en la Casa de Austria. Madrid, 1992, pp. 35- 
47; La memoria de las piedras. Anticuarios, arqueólogos y coleccionistas de antigiiedades en la España de 
los Austrias. Madrid, 2010. 

5 LÓPEZ TORRIJOS, Rosa: “Representaciones de Hércules en obras religiosas del siglo XVI”, Boletín del 
Seminario de Estudios de Arte y Arqueología, XLVI, 1980, p. 294. 

“ ADBu (Archivo Diocesano de Burgos). Peñaranda de Duero, leg. 40. Testimonio de las reliquias que 
trajo de Roma don Juan de Cárdenas. 

” HERMOSILLA Y SANDOVAL, Ignacio de: “Noticia de las ruinas de Talavera la Vieja”, Memorias de 
la Real Academia de la Historia, I, 1796, pp. 361-362. 

* AHPBu (Archivo Histórico Provincial de Burgos). Prot. 5281/1, fols. 113 y ss. 
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Sin embargo, resulta muy difícil tener una visión conjunta de ella, dada la carencia 
de inventarios, la dispersión de las piezas, su estado fragmentario y los problemas de 
catalogación de una parte de las mismas. En la actualidad se han localizado obras en dos 
museos provinciales”, así como varias piezas sueltas. En el Museo de Valladolid se 
custodian entre otras, desde los años 30 del pasado siglo, un buen elenco de bustos y una 
jugadora de tabas”. Por su parte, en el Museo de Burgos ingresaron, en 1954, varios 
bustos y torsos, restos de una ménade y una Ariadna acéfala dormida”. A ellos se unen 
un notable torso de Hércules adquirido, en 1911, por el Metropolitan Museum of Art de 
Nueva York (fig. 8)” y un delicado Eros dormido, propiedad particular”. 

Salvo esta última, que podría tratarse de una copia renacentista de un tema 
habitual en la Antigiiedad clásica, las restantes obras han sido catalogadas como de factura 
romana. Por su parte, los tres bustos que coronan la portada de la colegiata de Peñaranda 
de Duero y que pertenecerían a esta misma colección, tenidos durante mucho tiempo 
por procedentes de Clunia, fueron considerados por Palol como obras toscanas”. 
Aunque resulta complejo asegurar con total fiabilidad las respectivas cronologías, debe 
recordarse que, en las colecciones nobiliarias, era habitual la convivencia de elementos 
originales con copias renacentistas. En cualquier caso, atestiguan el aprecio de don Juan 
por las referencias de la Antigúedad romana para la definición de la imagen de nobleza 
culta vinculada al contexto italiano y asociada al puesto de responsabilidad allí 
desempeñado. 

Además, le permitió renovar el sentido de su residencia en Peñaranda de Duero 
y, posiblemente, dio lugar a la construcción del llamado Pabellón de Hércules, una 
ampliación hacia el sur concebida con planta en U cuyo flanco de la plaza se prolongaba 
con una ala abierta hacia poniente mediante una logia, todo ello en íntima relación con 


un entorno ajardinado. De estos cuerpos solo conocemos antiguos testimonios 


19 


Agradecemos las facilidades para el estudio de estas piezas a los responsables de los Museos de Burgos y 
Valladolid, en especial a Marta Negro Cobo, directora del Museo de Burgos y a Fernando Pérez 
Rodríguez, conservador del Museo de Valladolid. 

“ FERNÁNDEZ, Manuel: “Esculturas romanas en nuestro Museo Arqueológico”, Boletín del Seminario 
de Estudios de Arte y Arqueología, II, 1933-1934, pp. 389-392. 

“ OSABA Y RUIZ DE ERENCHUN, Basilio: “Esculturas romanas inéditas de Clunia”, Revista de 
Archivos, Bibliotecas y Museos, LX, 2, 1954, pp. 559-578; “La Ariadna de Clunia”, Revista de Archivos, 
Bibliotecas y Museos, LXI, 1, 1955, pp. 335-336. PALOL, Pedro de. Clunia Sulpicia. Ciudad romana. Su 
historia y su presente. Burgos, 1959, pp. 73-75. 

* GONZÁLEZ MARAÑÓN, Jesús: “Un torso griego interesante”, Boletín del Seminario de Estudios de 
Arte y Arqueología, V, 1936-1939, pp. 102-104. 

” Fue subastado en la sala Abalarte de Madrid el 25 de abril de 2017, lote 95. 

* PALOL, Pedro de. “La ciudad romana de Clunia” en Arqueología de las ciudades modernas 
superpuestas a las antiguas. Madrid, 1985, p. 311. 
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fotográficos”, cuando presentaban ya una muy deficiente conservación. Dada la falta de 
documentación, nada sabemos sobre el emplazamiento de las piezas. No obstante, las 
características de otras colecciones y el tipo de obras halladas, permiten pensar en que 
existiese un principio de regularidad y simetría en su distribución y de ahí la abundancia 
de bustos. Algunas de ellas, como la Ariadna dormida, son recurrentes en los jardines y 
fuentes renacentistas, pero al haber desaparecido cualquier referencia a la cobertura 
vegetal del palacio, resulta arriesgado hacer aseveraciones al respecto”. 

De las obras existentes, sin duda, la más singular es el Hércules del Metropolitan, 
apoyado sobre un potente peñasco que la confiere cierta monumentalidad y una 
concepción exenta, la cual permitiría su valoración tridimensional frente a la frontalidad 
de los bustos. Si estos parecen exigir una posición perimetral en el pabellón, el Hércules 
podría presidir el centro del espacio al que dio nombre. Este ámbito permitiría reforzar el 
sentido del palacio cuya portada, orlada por numerosos trofeos militares, se encuentra 
presidida por un busto de Hércules incorporado con posterioridad a la construcción del 
edificio. Se establece, entonces, un singular juego de relaciones significantes que daban un 
nuevo valor a la reveladora inscripción dispuesta por sus antepasados en la portada, 
tomada del primer versículo del Salmo 127: “NISI DIOMJINU]S [AJEDIFICA VERIT 
DOMV/M] IN VANVM LABORAVERVIN/T QVI [AJEDIFICAN/TT”. Parece, así, 
que el tema de Hércules pudiera entenderse con un claro sentido cristiano, relacionado 
con la búsqueda de la virtud y la fuerza de espíritu, cualidades muy apreciadas en los 
personajes de proyección política. 

Este sentido polisémico era compartido con el segundo tipo de piezas que 
destacaba en la colección de los VI condes de Miranda: las reliquias italianas. El conde ya 
había dado tempranas muestras de interés por estos preciados tesoros, pues, en 1570, 
regaló a la colegiata de Peñaranda de Duero varias reliquias que había obtenido en su 
viaje a Roma”. Sin embargo, la mayoría se las entregó Pío V cuando, desde Nápoles, el 
conde envió, para demostrar obediencia al pontífice, *...al marqués de la Bañeza, su hyo, 
con seys galeras, acompañado de muchos titulados...”. El papa, “...le honrró y enriqueció 
con muchas indulgencias y gracias, reliquias, agnus y otras cosas del tesoro de la 
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Iglesia... 


” Instituto del Patrimonio Cultural de España. Fototeca, Archivo Moreno, n° 13542, 13543 y 13544. 

* ZAPARAIN YÁNEZ, Maria José: Desarrollo artístico de..., op. cit., t. II, pp. 252-256. 

7 «$i Dios no edifica la casa, en vano trabajan los que la construyen”. Sal. 127, 1. 

* ADBu. Peñaranda de Duero, leg. 40. Testimonio de las reliquias que trajo de Roma don Juan de 
Cárdenas. 

” ANTONELLI, Attilio (coord.). Cerimoniale del Viceregno..., op. cit., pp. 86 y ss. 
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Para don Juan y doña María, estos sagrados objetos tuvieron una doble 
significación. Por una parte se convirtieron en codiciadas piezas para obsequiar a 
destacados miembros de la nobleza con los que mantenían estrechos lazos de amistad o 
de interés político. De ahi que sean signos inequivocos de poder, tanto de quien las regala 
como de aquellos que las reciben. Elocuente testimonio al respecto son los relicarios 
entregados al duque de Lerma quien, a su vez, los donaría a la iglesia del Convento 
dominico de San Pablo donde fue enterrado” o el exquisito relicario regalado por doña 
María a la duquesa de Frías”. 

Pero, sin duda, las reliquias tuvieron para el matrimonio Zuniga un carácter más 
íntimo y personal, unido a su forma de entender el sentimiento religioso y su camino 
hacia la salvación eterna. De ahí el destino que dieron al amplio conjunto de reliquias que 
engrosaron su colección. En su mayor parte están relacionadas con la forma en la que 
quiso don Juan enfrentarse al tránsito final y con la preparación de su última morada. En 


“ 


su testamento mandó *...que todas mis reliquias, con sus relicarios, se pongan en la 


capilla que he mandado hazer en el monasterio del Aguilera, en la forma y traca que está 
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ordenado...””. Con ellas se formó un *...bien erigido y relevado altar...”, sustituido, a 
mediados del Setecientos por un nuevo retablo relicario cuando se renovó también la 
capilla”. Las piezas son bustos de cuidadas facciones realizados en madera policromada, 
así como brazos, piernas y otros elementos que identifican a los respectivos restos santos. 
De similar factura son los que se encuentran en los retablos relicarios de la antigua 
colegiata de Peñaranda de Duero, regaladas por sus herederos en 1636, y que, hasta 
entonces, se habían guardado en el palacio de la villa (fig. 4)”. Este conjunto será del que 
don Juan quiso rodearse en los últimos días antes de su fallecimiento en la residencia 
familiar”, confortando su alma con las virtudes a las que había aspirado y recibiendo la 
fuerza de los santos y santas que velarían por él en sus horas postreras. 


ii £ x ña c Í me 5 ] ] 12 S 
A la muerte de su esposo, doña Marfa conservó un importante grupo de reliquias 


salvadas del naufragio, preciado eco de su vida en Italia, destacando *... una anpollita de 


” BARRÓN GARCÍA, Aurelio A. y CRIADO MAINAR, Jesús: “Bustos-relicario napolitanos de 1608 en 
la Colegiata de Borja”, Cuadernos de Estudios Borjanos, LVII, 2015, p. 82. 

“ BARRÓN GARCÍA, Aurelio A: “Patrimonio artístico y monumental: el legado de Juan Fernández de 
Velasco y familiares” en £7 Monasterio de Santa Clara de Medina de Pomar. Fundación y patronazgo de la 
Casa de Velasco. Villarcayo, 2004, p. 257. 

© AHPBu. Prot. 5281/1, fols. 113 y ss. 

© ZAPARAIN YÁNEZ, Maria José: Desarrollo artistico de..., op. cit., t. II, pp. 258-259. 

“ Ibídem, t. II, pp. 483-485. 

* GONZALEZ DÁVILA, Gil: Teatro de las grandezas de la villa de Madrid, corte de los reyes católicos de 
España. Madrid, 1623, p. 382. 
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cristal guarnecida de oro con sangre...” de san Pantaleón”. Muchas de ellas, a través de su 
hija Aldonza, y su nieta María, profesas en el Real Monasterio de la Encarnación, 
terminaron formando parte del relicario de la fundación de la reima Margarita de 
Austria”. Se convertían, así, en muestra de la preferencia de la condesa hacia esta casa 
religiosa pero, también, en una forma de que su linaje se perpetuara en el regio 


monasterio, distinguiéndose entre las casas nobiliarias benefactoras del mismo. 


Fig. 1. Plato con las armas de Juan de Zúñiga, conde de Miranda, taller de Francesco 
Patanazzi, finales del s. XVI. Instituto Valencia de Don Juan, Madrid, n° 1535 (Fotografía 


de los autores, con el permiso del Instituto Valencia de Don Juan). 


” Archivo del Real Monasterio de la Encarnación, caja 1-A. Relación de la fábrica y adorno del relicario. 
“ SANCHEZ HERNANDEZ, María Leticia: “El relicario del Real Monasterio de la Encarnación” en El 
relicario del Real Monasterio de la Encarnación de Madrid. Madrid, 2015. 
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Fig. 2. Retablo mayor, an6nimo napolitano, h. 1591-1594, Monasterio de Santa Marfa de 
La Vid, Burgos, fotografia de los autores, con el permiso del Monasterio de Santa Marfa 


de La Vid. 


Fig. 3. Hércules, Anónimo romano, ss. I-II d. C, Metropolitan Museum of Art, Nueva 
York, fotografía: Metropolitan Museum of Art, licencia CCO 1.0). Bustos masculinos. 
Anónimos romanos, s. II d. C, Museo de Valladolid, fotografía de los autores con el 


permiso del Museo de Valladolid, al que pertenecen los derechos de reproducción. 
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Fig. 4. Bustos-relicario de santa Victoria y dos santos sin identificar, anónimos, finales del 
s. XVI, Colegiata de Santa Ana, Peñaranda de Duero, Burgos, fotografía de los autores 
con el permiso del Arzobispado de Burgos, al que pertenecen los derechos de 


reproducción. 
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REFLEXIONES EN TORNO AL MERCADO ARTÍSTICO EUROPEO Y 
AMERICANO Y A LA FIGURA DE MURILLO 


El tercer bloque de este volumen recoge los artículos dedicados al estudio del 


Mercado Artístico y Bartolomé Esteban Murillo. 


Al cumplirse durante este 2017 el IV Centenario del nacimiento del ilustre pintor 
sevillano, hemos querido sumarnos a la conmemoración de mencionada efeméride con la 
creación de una línea de investigación a él dedicada, y aunque su figura y producción 
artística han sido estudiadas principalmente durante los siglos XX y XXI por expertos 
como Diego Angulo, Enrique Valdivieso, Juan Antonio Gaya Nuño, Peter Cherry, Alicia 
Cámara, Alfonso E. Pérez Sánchez, Jonathan Brown, y más recientemente Benito 
Navarrete o Pablo Hereza, entre otros, en este libro pueden encontrarse interesantes 
artículos relacionados con la difusión de los modelos murillescos en Iberoamérica, la 
presencia de la cerámica en la obra pictórica del sevillano o aspectos sobre la creación de 


la Academia de Pintura sevillana en la que Murillo tuvo tanta relevancia. 


Como ya apuntábamos en la Introducción del Bloque de Mercado Artístico de 
Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artístico en España e Iberoamérica, el mercado de 
arte comprendido como un campo de estudio, resulta un ámbito de gran interés, ya que 
nos permite ahondar de un modo más directo en la relación entre el arte y la sociedad. 
Aunque tradicionalmente han sido más trabajadas las líneas del coleccionismo y 
mecenazgo, con las que este comercio está totalmente vinculado, desde las últimas décadas 
del siglo XX se están desarrollando un gran número de investigaciones relacionadas con 
esta temática a lo largo de la historia, como por ejemplo las publicaciones Colecciones, 
expolio, museos y mercado artistico en España en los siglos XVIII y XIX (Maria Dolores 
Antigüedad Del Castillo-Olivares et. al, Editorial Universitaria Ramón Areces, Madrid, 
2011), The Development of the Art Market in England: Money as Muse, 1730-1900, 
(Thomas M. Bayer y John R. Page, Routledge, New York), Mercados del lujo, mercados 
del arte : el gusto de las élites mediterráneas en los siglos XIV y XV (Sophie Brouquet y 
Juan V. García Marsilla, PUV, Valencia, 2015), Rembrandts Bankruptcy: The Artist, His 
Patrons, and the Art Market in Seventeeth-Century Netherlands (Paul Crenshaw, 


Cambridge, 2005), El mercado del arte : reflexiones y experiencias de un marchante 
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(Miguel Espel, Gijón, Trea, 2013), ¿Cuánto vale el arte? : Mercado, especulación y 
cultura de la celebridad (Isabelle Graw, Buenos Aires, Mardulce, 2013), "Juan de Luzón 
and the Sevillian Painting Trade with the New World in the Second Half of the Seventeenth 
Century", (Duncan  Kinkead, The Art Bulletin  vol.66, n°2, 1984), 
Estrategias de distribución comercial en el mercado del arte (Isabel Montero Muradas, 
CajaCanarias, 2013), La estimación y el valor de la pintura en España, 1600-1700, (Maria 
Jesús Muñoz, Fundación Universitaria Española, 2006), Valor de mercado y obras de arte 
: análisis fiscal e interdisciplinario, (Lluís Peñuelas i Reixach, Madrid, Marcial Pons, 2005), 
El mercado de arte en el Conventus Astigitanus (Aarón Reyes Domínguez, Manuscrito, 
Trabajo de investigación, Sevilla, 2006) o E/ medio artistico en la Florencia del 
Renacimiento: obras y comitentes, talleres y mercado, (Martin Wackernagel, Akal, Madrid, 
1997), por citar algunos de los últimos estudios publicados relacionados con nuestra 


materia. 


En el presente volumen nos vamos a encontrar con trabajos inéditos relacionados 
con la tasación fotográfica, el mercado textil en el siglo XVIII y en la colección de Mariano 
Fortuny, el comercio artístico en el Arte Povera y el Arte Relacional, la cotización del artista 
Carlos Nadal o el funcionamiento del mercado en el siglo XVII, entre algunas de las 
temáticas elegidas, en las que se combinan diferentes metodologías de análisis y ámbitos, 


como el europeo y americano. 


Estas investigaciones ponen de manifiesto la revitalización que está experimentando 
el estudio del mercado del arte en nuestros días, lo cual consideramos indispensable para 
poder estrechar lazos entre las propias manifestaciones artísticas y su impacto en los grupos 


sociales. 


Ester Prieto Ustio 
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CATALOGACIÓN Y FOTOGRAFÍA EN TORNO A LA 
EXPOSICIÓN IBEROAMERICANA DE 1929 


CATALOGING AND PHOTOGRAPHY ABOUT THE 
IBEROAMERICAN EXHIBITION OF 1929 


LUIS MÉNDEZ RODRÍGUEZ 
Universidad de Sevilla 


IrmendezOus.es 


Desde que en 1907 se fuera forjando la idea de contar con un gabinete fotográfico 
en la Universidad de Sevilla por Francisco Murillo Herrera, la fotografía se fue 
consolidando como una herramienta fundamental para el desarrollo de las primeras 
campañas de catalogación del patrimonio artístico, aprovechando su valor documental 
para desarrollar los primeros inventarios, a la vez que esta información servía también 
para establecer autorías y estilos. Esta nueva información se sumaba a los precedentes de 
autores como Fox Talbot, quien había realizado fotografías de pinturas españolas de 
William Stirling Maxwell para la edición de sus Anales de artistas españoles' o, más tarde, 
las imágenes de Jean Laurent del Museo del Prado permitirán conocer y difundir las 
obras de arte, siendo un elemento fundamental para su estudio”. Las primeras 
colecciones que reunieron fotógrafos como Charles Clifford, con su álbum Viaje a 
Andalucía y Murcia (1802) o las que Jean Laurent, llegó a reunir en su establecimiento 


madrileño una colección de 50.000 negativos de gran formato, convirtiéndose en la 


1 MACARTNEY, Hillary: “Innovation and Tradition in the Reproduction of Spanish Art: Stirling, 
Utterson, and an Album in the British Museum”, Hispanic Research Journal, n° 11 (5), 2010, pp. 451- 
471. 

2 MATILLA, José Manuel y PORTUS, Javier: “Ni una pulgada de pared sin cubrir. La ordenación de las 
colecciones en el Museo del Prado, 1819-1920”. El grafoscopio. Un siglo de miradas al Museo del Prado 
(1819-1920). Madrid: Museo del Prado, 2004, pp. 15-151. 

3 CLIFFORD, Charles: Álbum de Andalucía y Murcia. Viaje de S.M. la reina Isabel II de Borbón y la 
Familia Real en 1862. Sevilla: Fundación José Manuel Lara. 2007. 
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compañía fotográfica española más importante del siglo XIX. Estos artistas extranjeros y 
otros fotógrafos locales fueron elementos claves para el estudio del patrimonio cultural 
del país y para el desarrollo de un nuevo género visual en la fotografía de monumentos y 
obras de arte. Clifford, Laurent, Masson o Reynoso habían aportado en sus fotografías un 
muestrario que reproducía obras singulares del patrimonio pictórico sevillano, 
fundamentalmente de los grandes maestros, cuyas obras se encontraban todavía en Sevilla 
y, sobre todo, de Murillo. En Sevilla trabajaron foráneos como J. Aubert, el conde de 
Lipa, Nicolás Crozat, Laurent, Carlos Monnéy... junto con otros fotógrafos sevillanos 
como Pedro Sebastiá Vila, José Chaves, José Tristán, María Pastora Escudero. Los 
pintores Manuel Cabral Bejarano y Manuel de la Portilla hicieron fotografías como 
recurso auxiliar de su arte o, incluso, en el caso del segundo, para ganarse la vida. El 
fotógrafo José Noriega destaca en la reprografía de cuadros, obteniendo un permiso 
especial del Museo de Bellas Artes”. Durante el siglo XIX la fotografía fue reconocida 
como una herramienta fundamental de la ciencia en el proceso de trabajo de distintas 
disciplinas”. Durante décadas, la Historia del Arte también se escribió a partir de estas 
fotografías que acercaban la obra artística al estudiante y eran objeto de un análisis 
minucioso del investigador. A medida que la primitiva industria de edición fotográfica 
sobre procedimientos de obtención de copias mediante revelado, fue sustituida por la 
reproducción por medios mecánicos, la imagen comenzó a introducirse en los libros 
españoles entre 1880 y 1897. Así, se difundieron colecciones de láminas fotográficas 
impresas, merced a la invención y difusión de la fototipia, que permitía la producción masiva 
de copias por impresión mecánica y con una calidad similar a las positivadas sobre papel 
fotográfico. Los nuevos procedimientos de impresión abrieron un amplio campo de trabajo, 
en revistas, libros de viajes, ediciones de arte, láminas, tarjetas postales, en la venta de 
álbumes y vistas, como los de Francisco y Ramón Almela sobre la vida local y la Semana 
Santa, o Beauchy comercializando diversas colecciones, modificando simultáneamente la 


propia función que la imagen cumplía en cuanto elemento informativo. 


4 YÁÑEZ POLO, Miguel Ángel: Historia general de la fotografía en Sevilla. Sevilla: Edit. Nicolás 
Monardes. 1997 

5 HERNÁNDEZ MARTÍNEZ, Ascensión. “Fotografía, arquitectura y restauración monumental en 
España”, Artigrama, n* 27, 2012, pp. 37-62. 
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Las posibilidades que la fotografia ofrecia para el registro de obras de arte y piezas 
arqueológicas fue una importante ventaja para poder documentar las investigaciones y 
hallazgos que se estaban produciendo. Las instituciones de mayor prestigio comenzaban a 
reunir colecciones fotográficas para desarrollar sus estudios modernos con nuevas 
metodologías historiográficas. Un centro de investigación y enseñanza debía contar con 
un banco de imágenes y un gabinete fotográfico que pudiese documentar las obras de 
arte que se estaban descubriendo y clasificando. Esa fue la idea que trajo de Europa 
Francisco Murillo Herrera”, consciente de la necesidad de tener un fondo de imágenes 
que avalasen la investigación y la enseñanza. Éste será el germen del Laboratorio de Arte 
vinculado con su asignatura de Teoría de la Literatura y de las Artes. En torno a ésta 
diseñó un gabinete fotográfico capaz de producir imágenes, que se fue enriqueciendo con 
donaciones y adquisiciones, necesarias no sólo para la enseñanza de la Historia del Arte, 
sino también para ocuparse de los nuevos retos a los que se enfrentaba la Universidad: la 
investigación, la protección y la difusión del patrimonio. Se trataba de un campo nuevo, 
donde había que fotografiar los testimonios del arte en Sevilla y su provincia, muchos de 
ellos completamente desconocidos, comenzando una labor pionera de catalogación”. 

A partir de 1900 se habían iniciado los trabajos del Catálogo Monumental de 
España, con la dirección del historiador Manuel Gómez Moreno, bajo la iniciativa del 
Ministerio de Instrucción Pública. Para la realización de dicho catálogo se incorporó por 
primera vez en España el uso de la fotografía como instrumento de estudio del 
patrimonio español, lo que influyó tanto en el desarrollo de la historia del arte como 
disciplina, como la puesta en marcha de nuevas metodologías historiográficas y técnicas 
de intervención en la restauración de monumentos”. La necesidad de documentar 
fotográficamente los monumentos y las obras de arte en España se incluyó en el Real 
Decreto de 14 de febrero de 1902, que desarrollaba a su vez el de 1900, donde se recogía 
cómo debía realizarse el Catálogo Monumental. Así, era imprescindible la descripción de 
las obras de arte y los monumentos, que debían 1r acompañados de planos, dibujos y 
$ PALOMERO PÁRAMO, Jesús: Prólogo de la obra de Fernando Quiles García, Noticias de Pintura 
1700-1720. Fuentes para la Historia del Arte Andaluz. Tomo I. Sevilla. 1990. 

7 VVAA: Imágenes del Nuevo Mundo: El Patrimonio Artístico Portugués e Iberoamericano a través del 
Legado fotográfico de Diego Angulo Iñiguez al CSIC. Madrid. CSIC.VVAA, 2012, pp. 5-10. 


$ HERNÁNDEZ MARTÍNEZ, Ascensión: “Fotografía, arquitectura y restauración monumental en 
España”, Artigrama, n* 27, 2012, pp. 37-62. 
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fotografías. De este modo, tuvo que hacerse experto en la incipiente técnica fotográfica, 
formando un equipo de colaboradores. Con ellos comenzó a viajar por la ciudad y su 
provincia para fotografiar los numerosos monumentos y las valiosas obras de arte con la 
finalidad de poder iniciar una pionera labor de inventario, proporcionando las 
herramientas sobre los que se cimenta su investigación y la de sus primeros discípulos 
como Diego Angulo. La fotografía permitía plantear hipótesis, determinar autorías, 
corroborar atribuciones, validar discursos de estilos, definir por comparaciones las 
cronologías de las obras. Una de las conclusiones que había supuesto el Catálogo del país 
es que únicamente a través de la fotografía se podía abarcar la totalidad del patrimonio 
artístico español, por lo que el documento fotográfico constituía una parte fundamental 
de la catalogación y, por ende, de la formación de la propia ciencia histórica. La aparición 
de la fotografía permitía avanzar rápidamente en esta tarea, que se tornaba imposible si se 
tuviesen que hacer dibujos y levantar planos. 

Los primeros años del laboratorio, Murillo Herrera realizó sus tomas fotográficas con las 
primeras máquinas fotográficas adquiridas”. En 1916 se inició una labor sistemática de 
inventario y catálogo de obras existentes en Sevilla y su provincia, para constituir un 
banco de imágenes. Ese mismo año se documentan las primeras fotografías realizadas en 
el Laboratorio de las pinturas de Murillo, o atribuidas entonces al maestro, tomadas por 
José Barrera con fotografías de retratos en el Alcázar en la década de 1910, el propio 
Francisco Murillo Herrera, reproduciendo en 1915 algunos de los cuadros del pintor. Es 
interesante señalar los propios comentarios de Murillo en la ficha descriptiva de la obra, 
como en la fotografía de la Cena de Bartolomé Esteban Murillo, conservada en la iglesia 
de Santa María la Blanca, en la que describe el cuadro con los siguientes comentarios (n° 
registro: 035791): 


“Murillo. Bartolomé Esteban.La Cena. Nave Evangelio.Santa María la Blanca.Sevilla. Pintura. Estilo 
español. Escuela sevillana. De Murillo. Sevilla. La Cena. Se ve el deseo de hacer claro-oscuro 
artificial de tipo rembrantiano, fondo muy oscuro. La escena aparece iluminada por una lámpara y 
por las luces que hay en la mesa. Según nuestra opinión el personaje que está inmediatamente a la 


2 ARGERICH FERNÁNDEZ, Isabel: “La fotografía en el Catálogo Monumental de España: 
procedimientos y autores”, en El Catálogo Monumental de España (1900-1961). Investigación, 
restauración, difusión. Madrid: Ministerio de Cultura, 2010, pp. 109-125. 

10 MÉNDEZ RODRÍGUEZ, Luis. “La ciencia del arte y la fotografía: Francisco Murillo Herrera y la 
Fototeca-Laboratorio de Arte de la Universidad de Sevilla”, Arte Antiguo en la Exposición 
Iberoamericana de 1929. ICAS, Ayuntamiento de Sevilla. 2014, pp. 32-65. 
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Izquierda de Jesús es el mismo Murillo. Oleo sobre lienzo. Hacia 1650. Iglesia de Santa María de 
las Nieves. Vulgo la Blanca. nave del Evangelio. Fotografo Francisco Murillo Herrera. Sevilla”. 


El propio Murillo había trabajado con las fuentes documentales de la parroquia, cuyos 
legajos relativos a esta obra fotografió José Barraca, concretamente de algunos 
documentos del Libro de Actas de la Hermandad Sacramental referentes a la pintura de 
la Cena de Murillo conservada en la iglesia de santa María la Blanca. “También como 
consecuencia de la búsqueda documental de datos sobre el pintor, José Barraca 
fotografió la partida de bautismo de Murillo de la parroquia de la Magdalena. 

El carácter científico que tuvo Francisco Murillo Herrera al impartir su 
asignatura, se conjugaba con una nueva visión de la Universidad, donde ocupó en la 
facultad los puestos de bibliotecario y secretario. Para conseguir más fondos para su 
cometido fotográfico intentó en 1917 que su asignatura tuviese un carácter práctico, ya 
que éstas podían contar con financiación para realizar prácticas y para poder adquirir 
material de laboratorio, como quedó confirmado en el claustro universitario, pero no 
pudo conseguirse tal matiz en el Ministerio. Gracias a todo ello, se pudo documentar el 
patrimonio artístico de Sevilla y sus municipios que comenzaban por entonces a perderse, 
debido a su olvido, a su venta o a las malas condiciones de conservación. Por lo tanto, se 
mició una labor pionera que se basó en la catalogación de las obras de arte con la 
finalidad de su estudio y también de su difusión para la protección. Esta labor le permitió 
identificar por ejemplo las obras de Pedro de Millán en El Garrobo. 

La gran confirmación científica del Laboratorio fue gracias a la Exposición de 
1929. Los años veinte fueron decisivos para la organización del gabinete fotográfico 
debido a la preparación de la Exposición Iberoamericana y del encargo de preparar la 
muestra de arte antiguo. La Fototeca comienza a adquirir su prestigio, reuniendo una 
colección importante que se nutre de donaciones, de compras a casas editoriales y a la 
propia realización de fotografías para lo que se adquieren máquinas fotográficas y 
material de laboratorio. El presupuesto del gabinete fotográfico salía de distintas ayudas, 
incluso de la renuncia a las bolsas de estudios de 1922 por parte de Diego Angulo, y de 


las partidas que en Junta de Facultad se destinaban para ello. Así, el cinco de enero de 
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1923 se aprobó un importe de 5.000 pesetas para la adquisición de libros y fotografías”, 
junto con otras 2.160 pesetas “para el laboratorio fotografico de esta Facultad y con 
destino a la formación del Catálogo monumental y artístico de Sevilla y su provincia, 
continuando los trabajos de investigación ya emprendidos””. Esta década supone la 
confirmación del prestigio internacional de Murillo Herrera y, a través de su magisterio 
de su continuación en sus discípulos, afrontando el reto de preparar la Exposición de 
Arte Antiguo que le encargó el Comité de la Exposición, así como de la restauración de 
las vidrieras de la Catedral de Sevilla y del Catálogo Artístico de los Monumentos de 
Sevilla y su provincia. La adjudicación a Murillo Herrera del cometido de la exposición 
de arte antiguo fue consecuencia de su excelencia y reconocimiento. Esto implicó el 
traslado del Laboratorio desde el segundo patio de la Universidad Literaria, al edificio del 
Palacio de Arte Antiguo, en la Plaza de América (en la actualidad Museo de Artes y 
Costumbres Populares), donde se instalaría en las galerías bajas y las habitaciones del 
entresuelo que rodean el patio, hasta la inauguración de la Exposición Iberoamericana de 
1929”, siempre que no se arroje “perjuicio alguno al servicio de la enseñanza”. 

El 12 de noviembre de 1923 el Rectorado traslada expediente del Comisario de 
la Exposición Iberoamericana en las que solicita a la Facultad designe a la persona o 
personas que en unión de los vocales del Comité puedan ponerse de acuerdo sobre el 
terreno para la instalación de esta Facultad en el Palacio de Arte Antiguo. El claustro 
acuerda por unanimidad que los represente con plenos poderes Francisco Murillo 
Herrera. En esa misma junta se acuerda dar las gracias a Miguel y Manuel Bago 
Quintanilla por la donación de “un estante para la conservación y custodia de negativos 
totográlicos y diapositivas para la Cátedra de Teoria de la Literatura y de las Artes”, con 
las que fue aumentando la colección fotográfica, a la vez que se 1ba consolidando el grupo 
humano de profesores y colaboradores que será el Laboratorio. En 1923 fueron 


nombrados oficialmente como ayudantes del Laboratorio Miguel Bago Quintanilla, Luis 


!! Méndez Rodríguez, Luis. “La ciencia del arte y la fotografía”... op. cit. pp. 32-65. 

12 Archivo Histórico de la Universidad de Sevilla (AHUS). Libro de actas de la Junta de Facultad de 
Filosofía y Letras (1921-1931), Junta de 5 de enero, 1923, p. 49. 

13 A.H.U.S. Libro de actas (1921-1931), junta de 7 y del 28 de abril, 1923, pp. 50-51 y 52-54. 

14 A.H.U.S. Libro de actas (1921-1931), junta de 29 de octubre de 1923, pp. 67-68. 
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Jiménez Plácer, Enrique Respeto Martín y José María González Nandín”. Los trabajos se 
centran en la investigación, en la documentación fotográfica, en la adquisición de libros 
para su biblioteca y el desarrollo de una importante labor editorial propia, que podemos 
valorar como excepcional en su tiempo por su calidad, surgiendo por ejemplo en el 
futuro los Documentos para la Historia del Arte o el volumen de Escultura en Andalucía, 
ésta ultima con textos de Angulo, fotografías de los hermanos Nandín y fototipias de 
Hauser y Menet. Fue una obra por fascículos con un planteamiento documental gráfico 
sin precedentes. Su novedad le valió la concesión de un premio extraordinario durante la 
Exposición Iberoamericana por los miembros del Comité”. 

El conjunto de imágenes que va enriqueciendo la Fototeca en esta década tuvo 
diversas procedencias, pues un conjunto numeroso se realiza por los fotógrafos 
vinculados al Gabinete Fotográfico Artístico y otras proceden de donaciones y compras 
de positivos de casas comerciales españolas y europeas. Hemos de destacar por su 
importancia la gran variedad de archivos y fotógrafos españoles de firmas destacadas que 
se custodian en la Fototeca, así como otros de relevancia local entre los que podemos 
citar a J. Laurent, a Charles Clifford, a L. Levy, los archivos italianos de Fratello Allinari, 
de George Braum o los más próximos como los Beauchy y los Almela, Linares y Garzón, 
entre otros autores. Las tareas de Murillo Herrera en la dirección de la Exposición de 
Arte Antiguo se multiplican y le hacen proponer a Diego Angulo para que le acompañe 
en las labores que describe en el acta de la Junta de 7 de septiembre de 1925: 

“el Comité pide al Laboratorio de Arte una cooperación más intensa y activa al efecto de preparar 
todo lo que con las manifestaciones artísticas de la Exposición se relacionen. Será preciso realizar 
viajes frecuentes dentro y aun fuera de esta región para formar en la medida de lo posible el 
Catálogo artístico; para designar y clasificar las obras que han de figurar en el certamen, cuya traída 
el comité gestionará, es indispensable, además, acometer ya la publicación de guías ilustradas y es 
forzoso atender con más asiduidad a la vida de relación del laboratorio, cada vez más extensa, 


puesto que no se limita a facilitar los datos o elementos de estudio que solicitan las personas que 
ordinariamente a él acuden, sino que alcanza a la correspondencia con el extranjero con cuyos 


È $ à . ., 9917 
centros similares vive en constante comunicación. 


Por otra parte, el Comité también solicitaba al Laboratorio que desarrollase 


actividades de difusión que añadía un trabajo extra para los profesores: 


15 SUÁREZ GARMENDIA, José Manuel: La fotografía como documento. El Laboratorio de Arte a 
través de su Fototeca. Sevilla: Universidad de Sevilla, 2008, p. 12. 

16 A.H.U.S. Libro de actas (1921-1931), junta de 12 de noviembre de 1923, pp. 69-70. 

17 A.H.U.S. Libro de actas (1921-1931). 7 de septiembre de 1925. 
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“un trabajo de vulearización, que no es otra cosa que verdadera extensión universitaria. En este 
sentido, se han dado en el presente curso conferencias a maestros y niños de las Escuelas 
Nacionales, cuyo resultado no soy yo quien para calificar, remitiéndome al número, a la calidad, 
y a la asiduidad de las personas que a ellos han asistido”, 


En las tareas de divulgación se organizan conferencias y cursos que imparten 
becarios y alumnos de la Facultad, como el de las alumnas normalistas por Dolores 
Salazar Bermúdez o el que Hernández y Cádiz imparten a los exploradores sevillanos”. 
El 28 de septiembre de 1925 Murillo agradece el envío de una fotografía del señor Murga 
con destino al laboratorio, dándole las gracias por su desvelo por la enseñanza”. El 11 de 
noviembre de 1925 Murillo informa sobre un curso breve de arte impartido en el Palacio 
de Arte Antiguo, en el que utilizó “modelos para explicar el valor expresivo de los 
diversos materiales y procedimientos pictóricos”, que fueron donados por el pintor 
Manuel González Santos al Laboratorio de Arte y que ponen de manifiesto el valor 
empírico al que Murillo Herrera siempre recurrió en la enseñanza”. 

A este período corresponden las fotografías que José María González Nandín 
realizó entre 1923 y 1925 de las pinturas que por entonces eran o se atribuían a Murillo 
conservadas en el Hospital de la Caridad, la Catedral de Sevilla, el Palacio Arzobispal y el 
Museo de Bellas Artes. Estas tomas fotográficas realizadas por los hermanos González 
Nandín constituyen la base documental de la investigación artística que culminará con la 
publicación de una catalogación exhaustiva. Por otro lado, cada imagen quedaba 
registrada con una ficha técnica que permitía identificarla de manera novedosa tanto por 
el formato como por el objeto que representaba o el municipio donde se encontraba. 
Este sistema fue completamente eficaz y trazó el cuaderno de bitácora que permitió 
atesorar y anclar los detalles de cada imagen en la memoria de la Fototeca, introduciendo 
orden en las cada vez más numerosas fotografías, utilizadas tanto para la investigación 


como para la enseñanza universitaria. 


18 A.H.U.S. Libro de actas (1921-1931), pp. 127-138. 

19 A.H.U.S. Libro de actas (1921-1931), pp. fols. 149-151. 

20 A.H.U.S. Libro de actas (1921-1931), pp. fols. 138-139. 

21 Se le dan las gracias al pintor y miembro asimismo del Comité de la Exposición el 14 de diciembre de 
1925. A.H.U.S. Libro de actas (1921-1931), pp. 149-151. Con la matrícula de este curso el propio 
Murillo realiza la adquisición y donación al Laboratorio de los tomos de los Dibujos de maestros 
españoles, de August Mayer, magníficamente encuadernada en pastas españolas. La donación se realiza el 
14 de mayo de 1926. 
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El mercado del arte entendido como una línea de investigación y no exclusivamente 
como una actividad comercial, es una temática de gran interés, ya que aporta claras 
respuestas a la relación entre el arte y la sociedad en unos marcos cronológicos y geográficos 


determinados. 


Muy relacionada, por cuestiones obvias, con el coleccionismo y el mecenazgo, no 
ha sido tan examinada como estas otras líneas, aunque en las últimas décadas se han 
realizado varios y sugerentes estudios enfocados en la existencia del mercado artístico desde 
las Primeras Civilizaciones hasta los inicios de la Edad Contemporánea, ya que sí existe un 
mayor número de trabajos sobre este tipo de comercio desarrollado a partir del siglo XIX, 
centuria en la que se profesionaliza como lo conocemos en la actualidad -con la creación 
de casas de subastas, galerías de arte, tiendas de antigúedades y anticuarios, la consolidación 
de las figuras del marchante y del galerista...-, gracias al cambio de mentalidad consecuente 
de la caída del Antiguo Régimen, la llegada de la Revolución Industrial, el liberalismo 
político y económico, así como el surgimiento de una sociedad burguesa e interesada por 


las manifestaciones artísticas, entre alguno de los motivos. 


Pero como acabamos de mencionar, se han llevado a cabo y se sigue trabajando en 
investigaciones sobre el funcionamiento y desarrollo del mercado del arte en la Antigúedad 


Clásica, durante el gótico internacional, en la época de los Descubrimientos, en la Florencia 
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renacentista, a lo largo del Siglo de Oro, en la transición de la Ilustración a la Revolución 


Industrial, así como en las etapas virreinal tanto en el Atlántico como en el Mediterraneo.’ 


EL MERCADO DE ARTE EN LA ESPAÑA DEL SIGLO XVII 


El mercado artístico español que tuvo lugar a lo largo del siglo XVII puede 
establecer una división según el tipo de enajenación comercial: la venta directa de las obras 
de arte y el encargo o comisión de este tipo de bienes, aunque dentro de estos dos modelos 


de transacciones, existen varios tipos de negocio que vamos a analizar a continuación”. 


Dentro de la venta directa, nos encontramos con la almoneda, definida por la Real 
Academia Española como “/a venta en pública subasta de viene muebles, generalmente 
usado””. El principal objetivo de las almonedas era la obtención de dinero en efectivo, y 
aunque en ocasiones eran realizadas por personas vivas que necesitaban liquidez 
monetaria, lo más frecuente era su desarrollo tras el fallecimiento del sujeto. La celebración 


de este tipo de subastas públicas y la adquisición de piezas en ellas fue muy común en la 


' Algunos de estos estudios se recogen en: ANTIGUEDAD DEL CASTILLO-OLIVARES, María Dolores 

et. al.: Colecciones, expolio, museos y mercado artístico en España en los siglos XVIII y XIX, Editorial 

Universitaria Ramón Areces, Madrid, 2011; BAYER, Thomas M. y PAGE, John R. : The Development of 
the Art Market in England: Money as Muse, 1730-1900, Routledge, New York, 2016; BROUQUET, Sophie 

y GARCÍA MARSILLA, Juan V.: Mercados del lujo, mercados del arte : el gusto de las élites mediterráneas 

en los siglos XIV y XV, PUV, Valencia, 2015; CRENSHAW, Paul: Rembrandts Bankruptcy: The Artist, 

His Patrons, and the Art Market in Seventeeth-Century Netherlands, Cambridge, 2005; KINKEAD, Duncan: 

"Juan de Luzón and the Sevillian Painting Trade with the New World in the Second Half of the Seventeenth 

Century", The Art Bulletin, vol.66, n°2, 1984; MIQUEL JUAN, Matilde: Retablos, prestigio y dinero: 
Talleres y mercado de pintura en la Valencia del gótico internacional, PUV, Valencia, 2008; MUÑOZ 

GONZALEZ, María Jesús: El mercado español de pinturas en el siglo XVII, Fundación Caja Madrid, 

Madrid, 2008; MUÑOZ GONZÁLEZ, María Jesús: La estimación y el valor de la pintura en España, 1600- 
1700, Fundación Universitaria Española, 2006; REYES DOMINGUEZ, Aarón: El mercado de arte en el 
Conventus Astigitanus, Manuscrito, Trabajo de investigación, Sevilla, 2006; TORRE REVELLO, José: 

"Obras de arte enviadas al Nuevo Mundo en los siglos XVI y XVII", Anales del Instituto de Arte Americano 
e Investigaciones Estéticas, Buenos Aires, Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad de 

Buenos Aires, 1948; V.V.A.A: Ao modo da Flandres : disponibilidade, inovacáo e mercado de arte na época 

dos descobrimentos (1415-1580) : actas do Congresso Internacional celebrado em a reitoria da Universidade 

de Lisboa (11-13 de abril de 2005), Fernando Villaverde, Madrid, 2005 y WACKERNAGEL, Martin: £7 
medio artístico en la Florencia del Renacimiento : obras y comitentes, talleres y mercado, Akal, Madrid, 1997 

* Recomendamos la consulta de MUNOZ GONZALEZ, María Jesús: El mercado español de pinturas en el 
siglo XVII, Fundación Caja Madrid, Madrid, 2008, uno de los principales estudios dedicados al comercio 

pictórico en la España barroca, cuyas ideas desarrollamos en el presente artículo. 

* Versión digital de 2013 del Diccionario de la lengua española. Edición del Tricentenario. Obra Social la 

Caixa y Real Academia Española. http://dle.rae.es/Pid=20EQ8wo (Consultado el 02/09/2017) 
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España del Seiscientos, tanto por las clases populares como por la nobleza, el sector 


eclesiástico e incluso la monarquía”. 


La finalidad era la venta de los bienes libres del difunto para así obtener dinero en 
metálico y poder liquidar las deudas existentes así como repartirlo entre los herederos. Por 
parte de los coleccionistas e interesados, esta era una gran oportunidad para adquirir piezas 
de destacados artistas nacionales y extranjeros a un precio menor que si éstas fueran 
encargos directos o la compra de otro tipo de bienes como libros, artes decorativas u 
objetos para el hogar. 

La celebración de la almoneda post mortem solía aparecer recogida en los 
testamentos” de los recién fallecidos, aunque si esto no ocurría, eran los testamentarios - 
individuos elegidos para llevar a cabo las últimas voluntades-, los que se ocupaban de ello. 
Estos testamentarios o testamentaría comenzaban por solicitar el permiso necesario para la 
realización de la venta a la autoridad pública, la cual podía hacerse en plazas públicas, en 
el caso de las clases sociales con menor poder adquisitivo, o para personajes de mayor 
rango social y económico se llevaban a cabo en viviendas, pudiendo ser en la del propio 
fallecido o bien alquilar una ex proceso. 

En estas ventas intervenían diferentes personajes con ocupaciones específicas para que la 
almoneda pudiera celebrarse de manera correcta, como el pregonero, encargado de 
anunciar el evento por toda la villa, los tasadores, cuya ocupación era la de valorar los 


objetos y fijar su precio de salida”, los escribanos, encargados de registrar los bienes 


' Algunos de estos célebres compradores fueron el Conde de Harrach, embajador de Leopoldo I en la Corte 
madrileña, que adquirió obras de la almoneda del Conde de Benavente tanto para su propia colección como 
para la decoración de edificios religiosos de los cuales era protector, el propio Felipe III, que en la subasta 
pública de los bienes del cardenal Salazar se hizo con una serie de bodegones o el futuro Carlos I de 
Inglaterra, que siendo aún Príncipe de Gales y en su viaje a Madrid, compró varias obras de arte tanto 
directamente a sus propietarios como en almonedas, participando en las de los bienes del Conde de Lemos 
y del Conde de Villamediana. Su importante colección salió a la venta pública tras ser condenado a muerte 
en 1649, denominándose “la Almoneda del Siglo” por la calidad de sus obras, algunas de las cuales fueron 
adquiridas por Felipe IV. MUÑOZ GONZÁLEZ, María Jesús: El mercado español de pinturas en el siglo 
XVII... op.cit. p. 92 y BROWN, Jonathan y ELLIOT, John: La almoneda del siglo: relaciones artísticas entre 
España y Gran Bretaña, 1604-1655, Museo del Prado y Fundación Winterthur, Madrid, 2002 

°’ Para más información al respecto de los testamentos e inventarios, AGUADO DE LOS REYES, Jesús: 
Riqueza y sociedad en la Sevilla del siglo XVH, Fundación Fondo de Cultura de Sevilla y Publicaciones de 
la Universidad de Sevilla, Sevilla, 1994 

° En sus últimos años de vida, Francisco de Zurbarán trabajó en la villa de Madrid, en la cual residía, como 
tasador de pinturas, siendo ejemplo la valoración de los bienes de Francisco Bivoni, embajador de Polonia, 
recogida en un documento fechado el 24 de julio de 1664. CATURLA, María Luisa: Fin y muerte de 
Francisco de Zurbarán, separata de Exposición Zurbarán en el HT Centenario de su Muerte: Francisco de 
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vendidos junto a los precios de salida y de remate, los contadores, los cuales controlaban 
el dinero obtenido, los gastos generados por la almoneda y las deudas del fallecido, así 
como otros, dedicados al alquiler de viviendas si fuese oportuno, la adecuación de ésta, del 
pago de la alcabala, e incluso “asesores artísticos”, quienes aconsejaban a los coleccionistas 
las mejores y más interesantes piezas que podían adquirir en función de sus gustos y de sus 
posibilidades económicas”. 

Continuando dentro de la venta directa, Muñoz González” nos propone una 
clasificación en función de los agentes que participan en este mercado artístico del barroco 
hispano. 

Los artistas podían vender directamente sus obras, bien en sus talleres -solían hacerlo los 
autores que contaban ya con un cierto reconocimiento para no tener que comerciar en 
ferias y mercados, pero que no recibían grandes encargos-, en tiendas -en el caso de los 
pintores que gestionaban este tipo de establecimientos, como por ejemplo el flamenco Juan 
de la Corte” o Francisco Barrera”, debían estar en posesión de la licencia para ejercer el 
arte de la pintura, y solían estar dedicadas en función de los diversos géneros pictóricos, 
aunque a veces era complejo diferenciar la venta en los talleres y en estos locales- o a través 
de la venta ambulante, recorriendo ferias y lugares públicos de las diferentes localidades en 


los que se concentraba el comercio artístico, como la Plaza de San Gil en Valencia, el 


Zurbarán 1598-1664, Madrid, Ministerio de Educación Nacional, Dirección General de Bellas Artes, 1964, 
pp. 1-31 

7 Algunos de estos “asesores artísticos” fueron los pintores Bartolomé Carducho, Francisco de Herrera “el 
Joven” y Juan Carreño de Miranda, que dieron consejo al Duque de Lerma, al Conde Duque de Olivares, al 
Conde de Lemos y al X Almirante de Castilla, respectivamente, o el humanista Benito Arias Montano, que 
ejerció este papel durante su estancia en Flandes. Para más información: AGUERO CARNERERO, Cristina: 
“Carreño de Miranda, asesor artístico del X Almirante de Castilla” en Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado 
Artístico en España e Iberoamérica, SAV Universidad de Sevilla, 2017, BURKE, Marcus B. y CHERRY, 
Peter: Spanish Inventories I: Collections of paintings in Madrid, 1601-1755. Los Angeles, 1997, t. I y 
MÉNDEZ RODRÍGUEZ, Luis: “Ut Pictura Poesis. Los pintores poetas en la Sevilla del Siglo de Oro” en 
Juan de Arguyo y la Sevilla del Siglo de Oro, Universidad de Sevilla e Instituto Andaluz de Patrimonio 
Histórico, Sevilla, 2017. 

* MUNOZ GONZÁLEZ, María Jesús: El mercado español de pinturas en el siglo XVII... op. cit. pp.88-96 

° Ibidem op. cit. pp.25-40 

” El cual, a pesar de cultivar la pintura y dedicarse al comercio artístico, murió sin apenas bienes, como se 
recoge en su testamento en KINKEAD, Duncan: “El testamento del pintor Juan de la Corte”, Boletín del 
Seminario de Estudios de Arte y Arqueología: BSAA, Universidad de Valladolid, tomo 52, 1986, pp.461- 
462 

" CRUZ VALDOVINOS, José Manuel: “Primer documento biográfico de Francisco Collantes”, Boletín del 
Seminario de Estudios de Arte y Arqueología: BSAA, Universidad de Valladolid, tomo 63, 1997, pp.447- 
451 
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Baratillo y el Arenal en Sevilla” o la Puerta de Guadalajara, las gradas de San Felipe o los 


aledaños del Convento de la Victoria o del Alcázar, en el caso de Madrid. 


También los artistas podían contratar a intermediarios que se encargaran de las 
transacciones comerciales, existiendo la figura del regatón o marchante, el cual 
generalmente también solía ser un artista, pero vendía obras que él mismo no ejecutaba en 
tiendas especializadas, mercados y ferias, con un precio asequible para la decoración de los 
hogares y la devoción particulares de las clases menos pudientes, de artistas jóvenes o de 
una calidad no muy notable, destacando el papel de Simón Fuegos o Fogo” como regatón 
en el ámbito cortesano; el mercader, quien trabajaba con un mayor volumen de obras, 
además de contar con una serie de artistas determinados y poseer una cartera de clientes 
específica. La familia del pintor Juan Carreño de Miranda” se dedicó a este negocio en las 
ciudades de Valladolid y Madrid, vendiendo incluso pinturas para el ornato del Palacio del 


Buen Retiro. 


El tercer intermediario era el conocido como agente-mercader, cuyos clientes 
poseían un distinguido nivel y las piezas que vendía eran de una gran calidad. Podían acudir 
a las almonedas para adquirir piezas concretas para su clientela, actuar como asesores 
artísticos e incluso realizar encargos directos a los artistas. Dentro de este tipo de 
intermediarios nos encontramos con Bartolomé Carducho, quien también importaba 
pinturas desde la Península Itálica” o Domingo Guerra Coronel, el cual además conformó 
una destacada colección artística, como muestra el inventario de obras” realizado a su 
muerte por Juan Bautista Martínez del Mazo y Angelo Nardi, en el que se documentan 
estampas y pinturas de la hechura de Rubens, Durero, Antonio Tempesta, Rafael, Alonso 


Cano, El Greco y Velázquez, autor del que se registra un lienzo de una mujer desnuda, la 


"MARTÍN MORALES, Francisco Manuel: "Aproximación al estudio del mercado de cuadros en la Sevilla 
Barroca (1600-1670)", Sevilla, Archivo Hispalense, 210, 1985 

" URENA UCEDA, Alfredo: “La pintura andaluza en el coleccionismo de los siglos XVII y XVIII”, 
Cuadernos de arte e iconografía, Fundación Universitaria Española, tomo 7, n°13, 1998, pp. 99-148 

" GONZALEZ SANTOS, Javier: “Una hipótesis acerca del nacimiento de Juan Carreño de Miranda y otras 
notas carreñistas”, Liño. Revista anual de historia del arte, n°6, 1986, pp.33-58 

” DE LAPUERTA MONTOYA, Magdalena: “Bartolomé Carducho y Juan de Bolonia: arte y diplomacia 
en la corte de Felipe III”, Anales de Historia del Arte, Vol. 7, 1997, pp. 157-182 

"MARQUÉS DEL SALTILLO: “Un pintor desconocido del siglo XVII: Domingo Guerra Coronel”, Arte 
Español. Revista de la Sociedad Española de Amigos del Arte, año XXVIII, tomo XV, 1944, pp.43-48 
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cual es bastante probable que fuese la conocida Venus del Espejo, que pasaría a formar 


parte de la colección del Marqués del Carpio”. 


La segunda modalidad en la que se dividía el comercio artístico barroco era a través 
de los encargos o comisiones, aunque no vamos a profundizar mucho sobre ello, ya que 


consideramos que este análisis puede relacionarse más con los estudios de mecenazgo”. 


En este tipo de comisiones se establece una clasificación según el tipo de clientela 
que las realizaba, sectores religiosos o laicos. 

Dentro de los encargos eclesiásticos existentes a lo largo del siglo XVII, destacan 
los realizados por las catedrales, las iglesias parroquiales o los propios religiosos que 
adquirían obras para sus colecciones y devociones personales, pero en esta centuria, 
predominan los llevados a cabo por las órdenes religiosas, sobre todo en el ámbito andaluz 
y en el castellano, como por ejemplo se puede observar en el contrato firmado el 21 de 
enero de 1631, entre Francisco de Zurbarán, el cual aparece mencionado como pintor de 
Imágenes, el escultor Jerónimo Velázquez y Fray Alonso Ortiz Sambrano, prior y rector 
del dominico e hispalense colegio de Santo Tomás de Aquino, en el que se encarga un 
gran cuadro destinado a la iglesia del mencionado colegio, el cual debía ser finalizado antes 


del día de San Juan y se fijó la retribución en 4.400 reales”. 


Entre los comitentes no religiosos, los que más demandaban obras artísticas eran 
miembros de la nobleza (tanto piezas religiosas para sus capillas privadas, como obras 
decorativas para sus viviendas y retratos), comerciantes y mercaderes, corporaciones 
municipales, cofradías y hermandades, y por supuesto, la monarquía, en la que sobresale 
el papel de los Austrias Menores, Felipe II y Felipe IV, como grandes amantes y patronos 
de las artes. Esto puede comprobarse en la magnífica y vasta decoración pictórica que 


poseyó el madrileño Palacio del Buen Retiro”, en el cual intervinieron los mejores artistas 


” V.V.A.A: Corpus Velazqueño, Ministerio de Educación, Cultura y Deporte, Secretaría de Estado de 
Cultura, Madrid, 2000, p.265-266 

“ Para más información al respecto, recomendamos CÁMARA MUÑOZ, Alicia et al.: Arte y poder en la 
Edad Moderna, Madrid, Editorial Universitaria Ramón Areces, 2010 

” DELENDA, Odile et al.: Francisco de Zurbarán : 1598-1664, tomo 1, Madrid, Fundación Arte Hispánico, 
2009, p.59 

” BROWN, Jonathan y ELLIOT, John: Un palacio para el Rey: el Buen Retiro y la corte de Felipe IV, 
Madrid, Taurus, 2008 y V.V.A.A: El palacio del Rey Planeta: Felipe IV y el Buen Retro: [exposici6n, Museo 
Nacional del Prado, del 6 de julio al 27 de noviembre de 2005], Madrid: Museo Nacional del Prado, 2005 
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del momento. Por citar a alguno de ellos, Francisco de Zurbarán realizó varios lienzos para 
el Salón de Reinos, la serie de los Doce Trabajos de Hércules, La defensa de Cádiz y otro 
lienzo de carácter histórico-militar en la actualidad desaparecido, por lo que recibió un 
pago realizado por entregas de un total de 144.309 reales”. Otros pintores que también 
intervinieron esta estancia palaciega recibieron distintos pagos por la ejecución de sus obras, 
como Juan Bautista Maíno, que por La recuperación de Bahía de Todos los Santos 
percibió 5500 reales, mientras que Antonio Pereda y Félix Castelo por El socorro de 
Génova y La recuperación de la isla de San Cristóbal, respectivamente, recibieron cada 


uno 3850 reales”. 


ZURBARÁN, VELÁZQUEZ Y MURILLO: SUS COTIZACIONES DESDE EL 
SIGLO XVI AL XXI 


A continuación, vamos a realizar un breve estudio sobre las cotizaciones 
económicas de tres de los grandes maestros de la pintura barroca española, Francisco de 
Zurbarán, Diego de Silva y Velázquez y Bartolomé Esteban Murillo, desde el siglo XVII 
hasta la actualidad, para poder observar cómo han ido variando estos precios en función 


del gusto artístico y estético de la sociedad de cada época. 


En el caso de Francisco de Zurbarán, se conservan diversos documentos notariales 
en los que se especifican los precios que recibió por la realización de diversos encargos, 
tanto de clientela religiosa como civil, a lo largo de su producción pictórica, como el 
compuesto en 1639, en el que se narra el contrato entre el artista, cuyo nombre se 
acompaña de la descripción pintor del rey, y Fray Felipe de Alcalá, prior del Monasterio 
de San Jerónimo de Guadalupe (Cáceres). En esta comisión, el maestro extremeño se 
comprometía a la ejecución de siete lienzos de tres varas y medio de alto por dos varas y 
media de ancho representando a santos del mencionado recinto religioso, recibiendo en 
total 7.350 reales (1.050 reales por pintura), cuyo pago se dividiría en dos entregas”. 
También se documenta el pago de 600 reales que percibió en 1650 -en el que otra vez se 


menciona como pintor del rey domiciliado en Sevilla- por parte del representante de la 


” DELENDA, Odile et al.: Francisco de Zurbarán: 1598-1664... op.cit. p.60 

” MUÑOZ GONZALEZ, María Jesús: El mercado español de pinturas en el siglo XVII... op. cit. p.52 

” CHERRY, Peter.: “The Contract for Francisco de Zurbaran ‘s Painting of Hieronymite Monks for the 
Sacristy of the Monastery of Guadalupe”, en The Burlington Magazine, CXXVII, n° 987, 1985, pp. 374-381. 
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villa de Alcalá de Guadaira, la cual pertenecía al Marqués de Villanueva del Río, por los 


retratos que Zurbarán había realizado de los hijos del segundo.” 


A comuenzos del siglo XVIII, entre 1701 y 1702 podemos observar como los 
precios de Zurbarán experimentan una ligera depreciación, tal y como se registra en un 
inventario, en el cual aparecen once lienzos de vírgenes de cuerpo entero o santas valorados 
todos en 550 reales, muy por debajo del precio que hemos visto por ejemplo en el encargo 
del Monasterio de Guadalupe. Pero aunque su cotización bajó, seguía siendo uno de los 
artistas más “coleccionados” del momento, como se observa en el inventario del pintor 
Domingo Martínez, el cual poseía tres pinturas suyas, en el del Conde del Águila, que 
contaba con cinco obras, incluida una Inmaculada, en la célebre colección de Francisco de 
Bruna y Ahumada, o en la dote de Petronila de Pineda, hija del escultor Bernardo Simón 
de Pineda, en la cual se incluyeron varias obras pictóricas, entre las que se encontraban 


once lienzos de santas zurbaranescas”. 


A lo largo de la centuria decimonónica, hubo una grandísima pérdida y dispersión 
de pinturas españolas barrocas causada, como ya conocemos, por la invasión francesa, las 
desamortizaciones aplicadas por el gobierno y la existencia de un mercado artístico opaco, 
por lo que será durante este siglo cuando la gran mayoría de obras que hoy se encuentran 


fuera de nuestras fronteras emprendieran un viaje de no retorno. 


Esto sucedió con parte de los lienzos que Zurbarán ejecutó entre 1637 y 1640 para 
la Cartuja de Santa María de la Defensión en Jerez de la Frontera. La Batalla de Jerez se 
custodia en la actualidad en el Metropolitan Museum de Nueva York, mientras que La 
Circuncisión, La Adoración de los Magos, La Adoración de los Pastores y La Anunciación 


se encuentran en el Museo de Grenoble. 


La Batalla entre los cristianos y moros en El Sotillo se encontraba en un retablo en 
el coro de los legos del recinto monástico, fue expoliada por Dominique Vivant Denon y 
trasladada a París como botín de guerra junto a otras 300 obras, las cuales fueron expuestas 


en el efímero Museo de Napoleón, pero tras la batalla de Waterloo, la pintura fue devuelta 


* GUINARD, Paul: Zurbarán et les peintres espagnols de la vie monastique, París, Les Editions du temps, 
1960, pp.56 y 65 

* FALCÓN MÁRQUEZ, Teodoro: “El coleccionismo en Sevilla en el siglo XVIII”, en Colecciones, expolio, 
museos y mercado artístico en España en los siglos XVII y XIX, Editorial Universitaria Ramón Areces, 
Madrid, 2011, p.46, 49, 51, 54, 59 y 61 
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a España y en 1813 se restauró en la Academia de Bellas Artes de San Fernando, quedando 
allí depositada durante diez años, tras lo cual volvió a la Cartuja jerezana. Una vez efectuada 
la desamortización de 1837, este lienzo es adquirido por el sevillano José Cuesta, quien lo 
vende en ese mismo año por 40.000 reales al Barón Taylor, el cual se la regala a Luis Felipe 
I, para su célebre Galerie espagnole”. 

La obra es sacada a la venta en la subasta de la colección del derrocado rey francés 
Luis Felipe, convirtiéndose en una de las transacciones artísticas más importantes de la 
historia por la importancia y la calidad que poseían sus obras. Realizada en Christie s 
Londres en mayo de 1853 por los herederos del malogrado monarca, la batalla 
zurbaranesca fue vendida por 170 libras a Henry Labouchère, primer Barón de Tauton. 
La hija de este noble la traspasa años más tarde al crítico de arte y director de la National 
Gallery of Ireland, Robert Lagton Douglas, que será el encargado de venderla en 1920 al 
Metropolitan Museum de Nueva York, adquiréndola gracias a la ayuda de los fondos 
Kretschmar”. 

Unos días más tarde de la subasta de las obras de Luis Felipe de Francia, en la 
misma sala inglesa se vendieron las piezas de la colección de Frank Hall Standish, las cuales 
habían sido legadas al este fallecido rey. En esta sesión, el conocido historiador del arte y 
coleccionista, Sir William Stirling Maxwell, adquirió el lienzo Regina Angelorum (¿1656- 
1658?) ejecutado por Francisco de Zurbarán, aunque en el catálogo de la subasta no recogía 
la autoría del pintor”. Esta pintura ha estado desde ese momento en manos privadas, como 
por ejemplo, en la colección de Sir Robert Adeane. Entre 1963 y 1988, ha sido subastada 
en las sedes londinenses y neoyorquinas de Christie's y Sotheby's y su precio ha 
experimentado un aumento desde los 22.400 dólares hasta los 57.750 dólares. 
Considerada en paradero desconocido”, hemos podido comprobar que el 30 de enero de 
2013 volvió a salir al mercado, concretamente en Christie's Nueva York, alcanzando un 


precio de venta de 290.500 dólares”. 


” Para más información al respecto, BATICLE, Jeannine y MARINAS, Cristina: La Galerie espagnole de 
Louis-Philippe au Louvre, 1888-1848 (Notes et documents des musées de France), París, Éditions de la 
Réunion des Musées Nationaux, 1981 

” https://www.metmuseum.org/art/collection/search/437969 (Consultado el 02/09/2017) 

* MACARTNEY, Hillary: “La colección de arte español formada por Sir William Stirling Maxwell”, en 
Colecciones, expolio, museos y mercado artístico en España en los siglos XVIII y XIX, Editorial Universitaria 
Ramón Areces, Madrid, 2011 p.248 

” DELENDA, Odile et al.: Francisco de Zurbarán: 1598-1664... op.cit. p.686 

” http://www.christies.com/old-master-paintings-part-23949.aspx?saletitle= (Consultado el 15/09/2017) 
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Las cuatro pinturas que hemos mencionado pertenecientes a la Cartuja jerezana y 
que hoy en día se encuentran en el Museo de Grenoble, también fueron desamortizadas y 
compradas por el Barón Tylor para engrosar las filas de la Galerie espagnole, pero una vez 
desmembrada esta galería, las obras de Zurbarán fueron adquiridas por uno de los hijos de 
Luis Felipe, Antonio, el Duque de Montpensier, cuya colección fue trasladada al sevillano 
palacio de San Telmo. A su muerte, serán heredados por su hija Isabel, condesa de París, 
que lleva de nuevo las obras a suelo francés, situándolas en el Cháteau de Randan hasta 
1901, fecha en la que son compradas por Léon de Beylié y donadas al Museé des Beux- 
Arts de Grenoble”. 

Un lienzo más probablemente realizad por el extremeño o vinculado con su 
obrador la cual se vendió en las primeras décadas del siglo XIX, fue el lienzo de Saúl 
tirando la lanza a David que formó parte de la colección de Manuel Godoy. Esta pintura 
ingresó en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, pero sus dirigentes 
decidieron sacar a la venta parte de las obras que habían pertenecido al Príncipe de la Paz, 
entre los que se encontraba la obra, que fue adquirida en diciembre de 1821por Jorge 
Gordon, el cual finalmente pagó por ella una rebaja de la tercera parte de la tasación, la 
cual estaba fijada en 6623 reales”. 

Otras dos obras que han sido puestas a la venta en fechas recientes y que muestran 
la alta consideración que en la actualidad poseen los lienzos del pintor, son el Retrato del 
Doctor Juan Martinez Serrano (¿1630-1641?) y Los Desposorios Místicos de Santa 
Catalina de Alejandría. 

El primero, fue descubierto en 1969 por el investigador José López Rey, y aunque 
estaba en una colección privada inglesa, es probable que procediera del Colegio Mayor de 
San Salvador de Sigúenza, centro en el cual el retratado impartía la cátedra de teología. El 


8 de julio de 2009 fue subastado por 954.072 euros en Sothesby’s Londres”. 


“ DELENDA, Odile: Así en la tierra como en el cielo: Zurbarán y el retablo de la Cartuja de Jerez de la 
Frontera, Ediciones Remedios, 9, 2010 

* ROSE DE-VIEJO, Isadora: “Cuadros de la Colección de Manuel Godoy vendidos por la Academia”, 
Boletín de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Primer y segundo semestre de 2001, n° 92 y 
93, pp.33-44 
“http://www.sothebys.com/es/auctions/ecatalogue/2009/old-master-paintings-evening-sale-109688/lot.34.html 


(Consultado el 15/09/2017) 
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Los Desposorios Místicos de Santa Catalina de Alejandría (:1660-1664?) es una 
pintura redescubierta en 2011 por Odile Delenda”, de la cual las únicas informaciones que 
se conocen sobre su procedencia es la mención en el inventario de los bienes de Francisco 
de Zurbarán” tras su muerte, y que en la segunda mitad del siglo XX se encontraba en una 
colección privada en el sur de Francia. El pasado 25 de enero de 2017 salió al mercado en 
Sotheby's Nueva York con una estimación de entre 1.396.200 y 1.861.600 euros, pero no 


7 36 
encontró comprador . 


Sobre la cotización de Diego Velázquez se conserva interesantísima información 
en el inventario y tasación de bienes del cortesano Juan de Fonseca, fallecido en enero de 
1627 en Madrid y gran admirador de las obras del pintor sevillano. Es el mismo artista el 
encargado de tasar las obras pictóricas de esta colección, en la que se incluía £7 aguador 
(¿1618-1623?) de su propia autoría valorado en 400 reales”. Finalmente, fue adquirido por 
330 reales por Gaspar de Bracamonte, aunque años más tarde se tiene constancia que pasó 
a manos del cardenal-infante Don Fernando (se desconoce si fue un regalo o una venta), y 
ya en 1700 formaba parte de las colecciones reales, como figura en los bienes de Carlos II 
tasado en 10 doblones”. 

En el siglo XVIII seguía siendo un artista muy valorado, tanto en la sociedad 
sevillana como en la Corte. En el inventario de la ya mencionada colección de Miguel de 
Espinosa, conde del Águila, que fue realizado en 1784, se recogen una Vista del Arenal, 
un retrato del Cardenal Borja, seis bodegones, “un cuadro que representa un Aguador y 
otros dos muchachos” y “un cuadro grande del Nacimiento”, lienzo que es donado al 
convento de San Leandro”. También entre las piezas de Francisco de Bruna y Ahumada 
aparecen pinturas velazqueñas, como un retrato de Quevedo, un retrato de un loco y la 


Adoración de los Reyes Magos, que procedía de la iglesia jesuita sevillana de San Luis y 


* DELENDA, Odile: “Los Desposorios Místicos de Santa Catalina de Alejandría, reaparición de un lienzo 
de temática inédita en la obra de Zurbarán”, Archivo Español de Arte, LXXXIV, n° 836, octubre-diciembre 
2011, pp. 379-394 

* CATURLA, María Luisa: Fin y muerte de Francisco de Zurbarán...op.cit. p.20 

= http://www.sothebys.com/en/auctions/2017/master-paintings-n09601.html# (Consultado el 15/09/2017) 

* LÓPEZ NAVÍO, José: “Velázquez tasa los cuadros de su protector D. Juan de Fonseca”, Archivo Español 
de Arte, 1961. N° 34, pp. 53-84 

* FERNÁNDEZ BAYTON, Gloria: Testamentaria del rey Carlos IT, Madrid, Museo del Prado, 1981, vol. 
II, p. 216, n°496 

® FALCÓN MÁRQUEZ, Teodoro: “El coleccionismo en Sevilla en el siglo XVIII...op.cit. p.54 


654 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Ester Prieto Ustio 


su proyección en Europa y América 


acabó engrosando las colecciones reales, ya que tras la muerte de Bruna, su sobrino se la 
vende al propio Fernando VIT”. 

En 1747, tras el fallecimiento de Felipe V, se hacen los inventarios y la tasaciones 
de sus bienes, y en el denominado Inventario de la Furriera, en la sección de pinturas, se 
recoge “ottro Rettratto de la sra D* Maria Theresa Ynfannta de España Reyna de Francia 
retrattandola dn Diego Belazquez con diferentes señoras que la acompañan original del 
mismo Belazquez de quattro varas de caluda y tres y media de ancho”, tasado en 1.500 
reales y que por la descripción y medidas, nos remite a La Famulia de Felipe IV o Las 
Meninas (1656), “ottro Retratto de la sra Doña Margarita de Austria de dos varas y medias 
de alto y siete quarttas de ancho original de Belazquez”, valorado en 720 reales”, u “ottra 
de un Pais con una Runa donde ay una estattua y dos Figuras de media varia en quadro 
original de Belazq?”, pintura que tenía una tasación de 21.600 reales y que puede 
relacionarse con Vista del jardín de la Villa Medici de Roma con la estatua de Ariadna o El 
mediodía” (1630 ca.), entre algunas de las obras ejecutadas por el sevillano y conservadas 
en las colecciones reales. 

En el siglo XIX al igual que con las de Zurbarán, las pinturas de Velázquez fueron 
muy apreciadas por coleccionistas y viajeros tanto franceses como británicos, como por 
ejemplo sucedió con la Inmaculada Concepción y San Juan Evangelista en Patmos (1618 
ca. National Gallery) procedentes de la Casa Grande carmelita sevillana y fueron adquiridas 
en 1809 por el diplomático inglés Bartholomew Frere tras la mediación del canónigo López 
Cepero” o el caso de Stirling Maxwell, que durante su estadía en Sevilla en 1845 para la 
preparación de la publicación Annals of the Artists of Spain, compró a un marchante, 
denominado Señor Olmedo, dos bodegones atribuidos a Velázquez, uno con frutas y 


cálices y otro con peces y cestas, por 2.000 reales ambos”. 


" Ibídem, pp.59-60 

" Casa del Rey. Inventario de la Furriera. Pinturas, Archivo General de Palacio, Registro núm. 247 en 
V.V.A.A.: Inventarios Reales. Colecciones de Pinturas de Felipe V e Isabel de Farnesio, Madrid, 
Fundación de Apoyo a la Historia del Arte Hispánico, vol. II, 2004, p.101 

” Ibídem, p.111 

* Ibid, p.118 

* JUSTI, Carl: Velázquez y su siglo, Itsmo, Madrid, 1999, p. 148 


" MACARTNEY, Hillary: “La colección de arte español formada por Sir William Stirling Maxwell... op.cit 
p.240 
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En los siglos XX y XXI, la cotización de Velázquez ha experimentado una gran 
subida, como el atribuido Retrato de Caballero (:1620-1630?), lienzo que el 9 de julio de 
2014 se vendió en Sotheby's Londres por 350.074,50 euros. Perteneció a la colección 
Bernasconi, un ingeniero milanés y al Conde Alessandro Contini, para en 1982 pasar a 


16 


formar parte de la colección de Barbara Piasecka Johnson”. Este año también han salido 
dos pinturas más a la venta atribuidas al pincel del maestro sevillano, un bodegón en la 
subasta del 23 de enero de 2017 en Christie's Nueva York con un precio estimado de 
entre 1.396.200 y 1.861.600 dólares”, que finalmente no fue vendido y Retrato de Niña 
(¢1617?), una pintura vendida en la madrileña Sala Abalarte la cual tenia un precio de 
salida de 8.000.000 euros, que subió hasta los 9.700.000 euros, aportados por un 
coleccionista español momentáneamente no identificado, ya que el Gobierno prohibió 


unos días antes de la subasta la salida de esta pieza del territorio español, pero no ejerció 


su derecho de tanteo”. 


Uno de los pintores más cotizados de la historia es Bartolomé Esteban Murillo, ya 
que las variaciones de sus precios no han sido tan acusadas como en el caso de Francisco 
de Zurbarán. En el siglo XVII tenemos el ejemplo del encargo realizado por la Hermandad 
de la Vera Cruz”, la cual comisiona la ejecución del lienzo Aparición de la Virgen a tray 
Juan de Quirós (1653) para su capilla en el convento de San Francisco de Sevilla, 
recibiendo el pintor 2.500 reales. Tras la desamortización, la obra se trasladó al Palacio 
Arzobispal hispalense”. A comienzos de la siguiente centuria, como ya observamos en 
Zurbarán, los precios experimentarán una cierta bajada, como se observa en una Asunción, 
valorada en 300 reales, y un San Jerónimo y un San Francisco, ambos tasados en 1.875 


reales siendo todas las obras registradas en inventarios de 1701 y 1702”. 


“http://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2014/old-master-british-paintings-evening- 
114033/lot.31.html (Consultado el 30/09/2017) 

"http://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/20 17/master-paintings-n09601/lot.31.html (Consultado el 
30/09/2017) 

“http://www.abalartesubastas.com/lote_elegido_nuevo.php?subasta=1 8&numero_lote=41 &id=35245&categ 
oria=Pintura&seccion=Pintura%20Antigua&orden=precio_salida&sentido=ASC&offset=&limite=15&autor= 
&vendido=&activo= (Consultado el 30/09/2017) 

" CÁMARA MUÑOZ, Alicia y CARRIÓ, Diana: Historia del arte de los siglos XVII y XVIII: Redes y 
circulación de modelos artísticos, Madrid, Editorial Centro de Estudios Ramón Areces , 2015, p.265 

” FALCÓN, Teodoro: La Inmaculada en el Arte Andaluz, Sevilla, Publicaciones de La Obra Social y 
Cultural CajaSur, 1999, p.37 

* FALCÓN MÁRQUEZ, Teodoro: “El coleccionismo en Sevilla en el siglo XVIII”... op.cit pp.45-46 
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Muy interesantes son también las piezas de Murillo que se encontraban en la 
colección Kelly, iniciada por Florencio Kelly”, cirujano de Felipe V y comerciante de arte 
sobre todo en zonas flamencas y francesas, y continuada por su hijo Juan. Cuando éste 
fallece en 1763, su viuda procede a inventariar y tasar los bienes para venderlos en 
almoneda pública, pero Anton Rafael Mengs en calidad de asesor artístico”, realiza una 
selección de veinte pinturas cuyo objetivo era ser adquiridas para Carlos III y la colección 
real. Entre ellas, se encontraban una Encarnación y un Nacimiento de dos varas y dos 
tercias de ancho y dos y quarta de alto, valoradas ambas en 18.000 reales y un Niño 
dormido de vara de ancho y tres cuartas de alto con marco, tasada en 3.000 reales”. 

A finales de este siglo y sobre todo durante el siguiente, como sucedió con Diego 
Velázquez, las pinturas de Murillo fueron muy valoradas sobre todo por ingleses y 
franceses”, llegando a desarrollarse un auténtico mercado negro con estas piezas sobre todo 


en Sevilla, por lo que en 1779, Carlos III a través del conde de Floridablanca, renovó las 
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medidas de protección de exportación de obras de arte”. Gracias a ello, se pudo detener 


la salida de la Magdalena penitente (1650 ca), obra que acabó siendo decomisada en la 
Aduana de Ágreda cuando iba de camino a Bayona. Los malhechores fueron multados 
con la cuarta parte del valor de la pintura, tasada en 3.000 reales, y esta fue cedida a la 
antigua Sala de Colorido de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, en cuyo 


museo se encuentra en la actualidad”. 


* SALTILLO, Marqués de, “Casas madrileñas del siglo XVIII y dos centenarias del siglo XIX”, Arte 
Español, año XXXII, tomo XVII, 1° y 2° trimestres,1948, pp. 13-59. 

* Mengs volvió a ejercer de “asesor artístico” para el infante Don Luis Antonio Jaime de Borbón, ya que tras 
el fallecimiento de su progenitora, Isabel de Farnesio, los testamentarios de sus bienes autorizaron a Anton 
Rafael Mengs para tasar y escoger una serie de lienzos para el infante. DOMINGUEZ-FUENTES, Sophie: 
“Unos cuadros de Isabel de Farnesio tasados por Antón Rafael Mengs para el infante don Luis”, Transitions 
politiques et culturelles en Europe méridionale (XIX‘-XX* siècle), Mélanges de la Casa Velázquez, 36-1, 
2006, pp.215-229 

“ AGUEDA, Mercedes: “Una colección de pinturas comprada por Carlos II”, Æ arte en tempos de Carlos 
IN : IV Jornadas de Arte, Madrid 29-80 Noviembre, 1-2 Diciembre 1988, Departamento de Historia del 
Arte "Diego Velazquez", Centro de Estudios Históricos, C.S.I.C, Madrid, Alpuerto, 1989, pp.287-295 

© Para más información: LLEÓ CANAL, Vicente: “Julián Benjamín Williams y el comercio de arte en la 
Sevilla del siglo XIX”, Boletín de la Real Academia Sevillana de Buenas Letras: Minervae Baeticae, n°36, 
2008, pp. 187-202 

* ARRIBAS, Filemón: “La protección al Patrimonio Artístico Nacional en el siglo XVIII” Boletín del 
Seminario de Estudios de Arte y Arqueología, BSAA, tomo 6, 1939-1940, pp.237-238 

7 ANTIGUEDAD DEL CASTILLO-OLIVARES, María Dolores: “Coleccionismo, museos y mercado 
artístico, un debate actual”, en Colecciones, expolio, museos y mercado artistico en España en los siglos 
XVIII y XIX, Editorial Universitaria Ramón Areces, Madrid, 2011, p.24-26 
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Ya en el siglo XIX, uno de los ejemplos de compra-venta de pinturas del pintor 
sevillano es La Virgen con el Niño y San Juanito, conocida como “La Serrana” (1647-1650), 
procedente del convento de Madre de Dios (donde profesó una de sus hijas) y vendida por 
el marchante José María Escacena y Daza al cónsul británico en Cádiz, Sir John 
Macpherson Brackenbury, cuya colección fue subastada en 1848. El hispanista Stirling 
Maxwell la adquirió por 100 libras, junto a otras obras de pintores españoles”. 

En la actualidad han salido a subasta algunas pinturas de Murillo recientemente 
redescubiertas, como una Inmaculada Concepción (1660 ca) realizada en cobre, en cuyo 
reverso se representa el Gran Martirio de los religiosos y misioneros de Nagasaki en 1622, 
vendida el 27 de abril de 2017 por 271.564,50 euros en Christie “s Nueva York”, o un San 
Juan Evangelista, que estuvo situado en la capilla del Santísimo de la iglesia sevillana de 
Santa María La Blanca y posteriormente en la colección del conde de Rosillo y fue 
subastada en Sotheby's Londres el 7 de diciembre 2016 por 176.280 euros”. Este mismo 
día, pero en la casa londinense de Christie “s también salió a la venta un San José con el 
Niño de factura murillesca, procedente del legado Várez Fisa” con una estimación entre 


3.525.600 y 5.876.000 millones de euros, pero finalmente no fue vendido”. 


Para finalizar esta breve aproximación al comercio pictórico barroco y al análisis de 
las cotizaciones de los pintores seleccionados, nos gustaría revindicar la existencia y el 
desarrollo del mercado artístico en la España del Seiscientos, ya que como hemos podido 
observar, aunque no existiera una burguesía establecida similar a la de zonas como Flandes 
u Holanda en estos mismos momentos, todo tipo de estamentos sociales adquirían piezas 
artísticas por diversos motivos, como la decoración de sus viviendas o centros religiosos, 


potenciar la devoción particular, o incluso por puro afán coleccionista. 


* V.V.A.A: Catalogue of the Collection of Pictures of Sir John Macpherson Brackenbury, Christie & Manson, 
London, 26th May 1848 
"http://www.christies.com/lotfinder/Lot/bartolome-esteban-murillo-seville-1618-1682-the-immaculate- 
6068930-details.aspx (Consultado el 01/10/2017) 

“http://www.sothebys.com/es/auctions/ecatalogue/20 16/old-masters-evening-sale-116036/10t.28.html 
(Consultado el 01/10/2017) 

“ Para consultar las piezas arqueológicas de esta colección: CABRERA BONET, Paloma et al.: La colección 
Várez Fisa en el Museo Arqueológico Nacional, Madrid, Ministerio de Educación y Ciencia, 2003 
“http://www.christies.com/exhibitions/2016/from-ancient-to-modern-december-2016 (Consultado el 


01/10/2017) 
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El Siglo de Oro español contó con grandes representantes pictóricos, y a través de 
los ejemplos de Francisco de Zurbarán, Diego Velázquez y Bartolomé Esteban Murillo, se 
ha comprobado cómo éstos fueron muy valorados económicamente en su momento, y 
aunque experimentaron una pequeña bajada en sus precios durante las primeras décadas 
del siglo XVIII debido a los cambios formales y estéticos experimentados, esta cotización 
aumentó a finales del siglo XVII y sobre todo en el siglo XIX, siendo unos artistas muy 
valorados y requeridos por coleccionistas extranjeros y patrios, permitiendo de esta 
manera, la difusión de los modelos, características e improntas que se trabajaban en la 
escuela pictórica española del siglo XVII, así como posicionarla entre una de las más 


destacadas de la historia. 
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Resumen: Á pesar de que en nuestro país la introducción de la fotografia a nivel creativo y 
comercial ha sido tardía con respecto a otros países como EE.UU o Gran Bretaña, el 
panorama actual nos hace pensar en ciertos cambios a corto plazo. Se trata de un hecho 
que nos revela la importancia de contar, a nivel profesional, con las herramientas necesarias 
de cara a poder valorar artística y económicamente una de las principales expresiones 
creativa de nuestro tiempo. Este artículo se centra de forma específica en la tasación de 
fotografía antigua, dentro de la cual clasificamos las producciones de los padres de las 
primeras corrientes creativas como el Pictorialismo o la Fotografía Directa. En el mercado 
secundario estas piezas alcanzan diferentes cotizaciones en base a una serie de variables, 
las cuales serán analizadas a través de un modelo de tasación específicamente diseñado 


para este soporte artístico y esta franja cronológica. 
Palabras clave: tasación, fotografía, pictorialismo, fotografía directa, mercado. 


Abstract: Despite the fact that in our country the introduction of photography creative and 
commercial level has been late with respect to other countries such as the USA or Great 
Britain, the current panorama makes us think of certain changes in the short term. It is a 
fact that reveals the importance of professional level, with the necessary tools in order to be 
able to assess artistic and economically one of the most important creative expressions of 
our time. This article focuses specifically on the valuation of old photograph, within which 
we classify the productions of the fathers of the first creative flows as pictoralism or straight 
photography. In the secondary market these parts reach different quotes based on a 
number of variables, which will be analyzed through a pricing model specifically designed 


for this artistic support and this chronological period. 


Keywords: appraisal, photography, pictorialism, straight photography, market. 
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1. CONCEPTOS BÁSICOS DE TASACIÓN ARTÍSTICA 

La Real Academia Española entiende por tasación “la estimación de un bien o de 
un servicio”. Cuando extrapolamos este concepto al mundo del arte, entendemos que una 
tasación constituye la fijación del precio de mercado que aplicamos a una pieza artística, en 
función de numerosas variables: situación del mercado artístico, situación económica 
internacional, modas, fuerza de mercado de la zona de venta... El resultado lo obtendremos 
a través de la investigación de la pieza y su contexto, información que cruzaremos con una 
serie de datos objetivos de índole mercantil. 

En lo que a tasación de fotografía se refiere, es imprescindible tener en cuenta las 
particularidades propias del soporte, características que van a condicionar su catalogación 
y posterior tasación. Así, podemos dividir una pieza fotográfica en tres áreas concretas: 

1. El continente: soporte físico de la imagen, en el que hemos de tener en 
cuenta tanto el soporte como la técnica empleada. 

2. El contenido icónico: imagen como tal susceptible de ser reproducida. 

3. Contenido simbólico: el propio significado de la imagen. 

No todas las obras fotográficas tendrán su valor estas tres áreas, destacando 
habitualmente una sobre otra en importancia. Por ejemplo, en los originales fotográficos, 
donde prevalecerá el proceso de creación y el valor histórico en sí mismo, destacará el 
aspecto material frente al resto de áreas, ya que en ocasiones estas piezas constituyen un 
vestigio de técnicas fotográficas extintas. En el caso de la fotografíaa contemporánea, tendrá 
más peso el contenido icónico y simbólico, frente al aspecto material, por estar insertos en 


una época artística de tendencia conceptual. 


2. MODELO DE TASACIÓN FOTOGRÁFICA IDEAL 

A continuación, exponemos un modelo de tasación “ideal” que recoge todas las 
variables existentes dentro del hecho fotográfico, concebido para ser aplicado a cualquier 
tipo de manifestación relacionada con el campo de la expresión fotográfica. Para 
ejemplificarlo, nuestro desarrollo se centrará en un período específico, la fotografía antigua. 


Se articula en cuatro fases de trabajo. 


2.1 PRIMER PASO: CATALOGACIÓN 


‘MORON DE CASTRO, María Fernanda: “Valoración y tasación de obras de arte”, Musa. Revista de las 
Instituciones del patrimonio histórico de Andalucía, n°02, 2003, pp. 65-70. 
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Uno de los primeros pasos que hemos de llevar a cabo a la hora de tasar tanto una 
obra de arte en general, como una pieza fotográfica en particular, es realizar una adecuada 
catalogación. De este modo, vamos a disponer de todos los datos necesarios para efectuar 
una correcta valoración económica. Aunque sería necesario focalizar la atención en un 
aspecto u otro en función del tipo y período fotográfico, a continuación proponemos una 
ficha de catalogación estándar en la que se reúnen todos los campos de interés relativos a 
una pieza fotográfica, 

1. Autor. Creador de la imagen matriz; en el caso de desconocer su nombre 
exacto, lo calificaríamos como “Autor desconocido”. 

2. Título de la obra. Si no se sabe con exactitud, sería apropiado asignarle un 
título breve y descriptivo, especificando que no se trata del propio título de la obra. 

3. Fecha. Fecha de la toma de la imagen matriz o fecha aproximada si se 
desconociera. En el caso de copias, este registro se omite o se especifica que la fecha 
corresponde a la toma original. 

4. Procedencia. Fondo, colección pública o privada al que pertenecen. 

5. Soporte. Indicaríamos si se trata de metal, vidrio, papel o plástico. 

6. Dimensiones. Alto por ancho del total de la imagen. 

7. Formato. Puede ser panorámico, carta de visita, ... 

8. Cromía. Ausencia de color, que denominaríamos como blanco y negro o 
monocromo, o presencia de color, denominado como fotografía en color o policromo. 

9. Técnica o procedimiento fotográfico. Daguerrotipo, calotipo, gelatino- 
bromuro de plata,... 

10. Intervenciones de origen. Destacar si la pieza original tiene algún tipo de 
retoque desde el negativo o el positivo, como virados, iluminaciones, retoques,... 

11. Anotaciones o firmas. Reseñar la presencia de posibles firmas o 
numeraciones escritas a mano. 

12. Estado de conservación. Destacar el tipo y grado de deterioro que la pieza 
presenta en el caso de que los hubiera, o indicar su óptima conservación sì es el caso. 

13. Original o copia. Destacar si se trata de la imagen matriz, o en caso de copia 
disponer la fecha de impresión y número de la tirada, además del número total de 


Impresiones. 
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14. Difusión de la imagen. Prensa, publicidad, libros, en el caso de ser una 
fotografía no realizada con una intención artística; referencias en catálogos y presencia 
en exposiciones en el caso de obra artística. 

15. Bibliografía de la imagen. Cita de los libros en los que la pieza sea referida. 

16. Intervenciones de cara a su preservación, o restauraciones. Indicar todos 
los procesos a los que la pieza haya estado sometida. 

17. Breve descripción de lo que representa la imagen. En este último apartado 
podemos destacar los elementos que observamos en la imagen, que ayuden a 
identificar y entender lo representado y que nos remitan al contexto social, histórico y 


cultural en el que se tomó la instantánea. 


2.2 SEGUNDO PASO: SISTEMATIZACIÓN 

El segundo paso en todo proceso de tasación es tomar perspectiva de la fotografía 
como hecho global y encuadrarla en una tipología específica, de cara a poder llevar a cabo 
de forma precisa la investigación de nuestro objeto de estudio. Para ello, proponemos 
varias sistematizaciones teniendo en cuenta diversos parámetros: sistematizaciónn 
funcional básica, donde la ordenación se ha llevado a cabo basándonos en la funcionalidad 
que a priori tiene la fotografía; sistematizaciónn cronológica, basadas en las diversas etapas 
históricas, desde la invención de la fotografía, hasta nuestros días; sistematizaciónn temática, 
que divide los campos en función de los temas y géneros más frecuentes, tanto a lo largo 
de la historia de la fotografía como en la actualidad. 

Consideramos la organizaciónn cronológica la más apropiada para abordar una 
tasación artística, ya que es frecuente que los artistas toquen a lo largo de su carrera 
numerosos palos temáticos, por lo que evitariamos encasillarlo en una categoría temática o 
funcional específica. Esta sistematización tendrá en cuenta además el contexto del autor y 
su Importancia dentro de este, la posible creación de un estilo y lenguaje original por parte 
del fotógrafo, si formara parte de un grupo artístico determinado y activo en una época 
histórica específica, así como si hubiese influenciado a contemporáneos como a 
generaciones venideras. 

La sistematización cronológica que proponemos queda subdividida a su vez en una 
serie de etapas fotográficas, cada una de las cuales destacará por diferentes aspectos que 


debemos tener en cuenta en el momento de la tasación: 
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- “Protofotografia”: integrada por algunos de los precursores del siglo XIX, 
caracterizados por arriesgar y jugar con las posibilidades técnicas y expresivas que les 


ofrecía este nuevo medio”. 


- “Fotografia antigua”: etapa en la que centraremos este artículo. Esta 
compuesta por los pioneros de la fotografía artística y los creadores de las primeras 
corrientes creativas dentro del medio como el Pictorialismo o la Fotografía Directa. En 
este ámbito se valora especialmente la participación directa del autor en dichos 
movimientos, la concepción de obra original, la influencia ejercida por estos fotógrafos 


en generaciones posteriores y su contribución teórica-técnica en forma de publicaciones. 


“Fotografía de vanguardia”: corriente que pone la fotografía al servicio de 
experimentos como rayogramas o fotomontajes”. En sus integrantes se prioriza la 
importancia creativa y revolucionaria dentro del movimiento de vanguardia del que 
formaban parte, destacando su participación en exposiciones que, por su relevancia, han 
pasado a la historia del arte como hitos decisivos en la consolidación del lenguaje de 
vanguardia. 


“Fotografía moderna”: llevada a cabo por autores de multitud de 
nacionalidades, pero entendida como patrimonio norteamericano por el desarrollo de 
la misma en el seno de las grandes urbes'. Tiene como particularidad el uso y 
explotación de todos los recursos expresivos de la fotografía, el empleo de multitud de 
géneros, tales como el retrato, la fotografía documental, la street photography... La 
participación en exposiciones colectivas, la celebración de retrospectivas o la influencia 
en generaciones jóvenes de fotógrafos, serán los principales elementos que tendremos 


en cuenta a la hora de valorar una fotografía de este período. 


“Fotografía contemporánea”: donde se agrupan artistas activos en la 
actualidad, a caballo entre el mercado primario y el secundario”. Sus piezas adquirirán 
mayor valor en función de la participación de los autores en exposiciones de relevancia, 


así como su presencia en ferias y galerías de arte de prestigio internacional. 


2.3. TERCER PASO: INVESTIGACIÓN SOBRE LA FOTOGRAFÍA ANTIGUA 


* KLEIM, Jean A.: Historia de la fotografia. Barcelona, Oikos-Tau, 1971, pp. 21-32. 

* SOUGEZ, Marie-Loup: Historia de la fotografia. Madrid, Cátedra, 1988, pp. 331-343. 
' KLEIM, Jean A.: op.cit., pp. 56-77. 

° SOUGEZ, Marie-Loup.: op.cit., pp. 367-400. 
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A continuación vamos a centrarnos en el marco cronológico que hemos 
denominado como “fotografía antigua”, que engloba aquellas creaciones fotográficas 
realizadas durante los últimos años del siglo XIX y primeras décadas del XX. Dentro del 
concepto de fotografía antigua, participan una serie de movimientos en los que se 
comenzaría a valorar las cualidades estético-artisticas del soporte, sumando al resultado 
final un valor añadido que excedía la función retratística, que hasta el momento era 
prácticamente la única”. El Pictorialismo y la Fotografía Directa serán sus máximos 
exponentes”. 

En el año 1886, Peter Henry Emerson (1956- 1936)* recitaría el manifiesto 
fundacional del denominado Pictorialismo, Fotopictorialismo o Fotografia Artística en la 
Camera Club de Londres que, junto con la London Photographic Society, constituía el 
principal referente de la fotografía en Reino Unido”. Se trata de un movimiento fuertemente 
vinculado al hecho pictórico, ligado al arte japonés, al simbolismo y al art decó, siendo el 
impresionismo francés su principal referencia. Para Emerson, la función principal del arte 
era imitar “os efectos de la naturaleza sobre el ojo humano”, excluyendo en muchos casos 
a la fotografía del hecho artístico. Aunque detectamos el valor concedido a la estética, en 
ningún caso observamos una intención rupturista que tratase de reivindicar la fotografia 
como arte de pleno derecho. El Pictorialismo por lo tanto, no renuncia al uso de este joven 
soporte, aunque si desdeña sus particulares posibilidades estéticas en favor de perpetuar el 
lenguaje pictórico tradicional. 

A pesar de que el fotopictorialismo no evolucionaria hacia otras vías, 
desapareciendo tras el fallecimiento de los autores que conformarían el movimiento, sus 
ecos resonarían hasta bien entrado el siglo XX. De entre sus miembros destacaría en 
Inglaterra el citado Peter Henry Emerson, al que se le considera el creador del grupo, J. 


Craig Annan (1864- 1946)" o George Davidson (1854- 1930)”. En Francia, reseñar a 


* Ibídem, pp. 81-86 

“NEWHALL, Beaumont: Historia de la fotografia. Desde sus orígenes hasta nuestros días. Barcelona, 
Gustavo Gili, 1982, pp. 141-198. 

* Para más información sobre el fotógrafo véase MCWILLIAM, Neil., SEKULES, Veronica y BRANDON- 
JONES, Michael (eds.): Life and landscape: P.H. Emerson, Art & Photography in East Anglia, 1885-1900. 
Norwich, Sainsbury Centre of Visual Arts, 1986. 

°? NEWHALL, Beaumont.: op.cit., p. 141. 

” Ibídem, p. 141. 

"Véase BUCHANAN, William: The Art of the Photographer J. Craig Annan 1864-1946. National Galleries 
of Scotland, 1992. 

” Para más información véase HARDING, Colin: “Davison, George (1854-1930)”, en HANNAVY, John: 
Encyclopedia of Nineteenth-century Photography. London, CRC Press, 2008. 
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Robert Demachy (1859- 1938)”, Adolf de Meyer (1849- 1911)" y Constant Puyo (1857- 
1933)”. En EE.UU el Pictorialismo cobraría forma en el grupo de la Photo Seccesion, al 
frente de la cual estarían Alfred Stieglitz (1864- 1946), Edward Steichen (1879- 1973)" o 
Frank Eugéne (1865- 1936)”. 

En lo referente al panorama español, normalmente atrasado con respecto a los 
avances europeos, el Pictorialismo se mantendría hasta los años sesenta, en un momento 
en el que se consideraba más que extinto en el resto de los países. En esencia, el 
fotopictorialismo español copia la pintura costumbrista, concibiendo obras preciosistas y al 
servicio del régimen en gran medida. Por lo general constituía un entretenimiento de la 
clase burguesa, por lo que en ningún momento hubo una intención seria de comercializar 
con estas piezas. Reseñar a Ortiz- Echagúe (1886- 1936)" o a Josep María Casals i Ariel”. 

Otra gran corriente artística inserta en la categoría de Fotografía Antigua, es la 
Fotografia Directa (Straight Photo). Tiene su punto de partida en la revista especializada 
Camera Work (1916- 1917), que abandera el antiguo pictorialista Alfred Stieglitz (1864- 
1946)” para dar por concluido el movimiento anterior en favor de los nuevos experimentos 
fotográficos del artista Paul Strand”. La bbúsqueda de un lenguaje específico para este 
soporte, muy en consonancia con las recién nacidas vanguardias artísticas, será la principal 
característica esta nueva forma de ver y concebir la fotografíaa. Objetos cotidianos y banales 
serán representados de forma descontextualizada, otorgando el protagonismo a unas 
texturas que serán retratadas con una inmensa plasticidad y realismo. En el año 1932 todos 
los artistas afines se agrupan bajo el nombre de F/64, institucionalizándose de la misma 


forma que cualquier vanguardia pictórica”. 


© Véase DEMACHY, Robert: 1859-1936: Photographs and Essays. London, Academy Editions, 1974. 

" Véase ANDERSON-SPIVY, Alexandra: Of Passions and Tenderness. Portraits of Olga by Baron de 
Meyer. Hardcover, 1992, 

© Véase SOUGUEZ, Marie-Loup.: op.cit, pp.189-190. 

" Para más información sobre el autor véase VV.AA.: Edward Steichen: una epopeya fotográfica. Madrid, 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 2007. 

"Véase POHLMANN, Ulrich: Frank Eugene: The Dream of Beauty. Munich, Nazraeli, 1995. 

"Véase YÁNEZ POLO, Miguel Ángel, LARA, Luis Ortiz y HOLGADO BRENES, José Manuel (eds.): 
Historia de la fotografia española. Sevilla, Sociedad Histórica de la Fotografía Española, 1986, pp. 365-368. 
" Véase VV.AA.: Diccionario de fotógrafos españoles. Del siglo XIX al XXI. Madrid, La Fábrica, 2013, p. 
129 

” Véase VV.AA.: Alfred Stieglitz y su círculo: Nueva York y el arte moderno. Madrid, Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía, 2004. 

"Véase LLANO SÁNCHEZ, Rafael: Paul Strand: en el principio fue Manhattan. A Coruña, Fundación 
Pedro Barrié de la Maza, 2008. 

“NEWHALL, Beaumont.: op.cit., p. 167-198. 
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Stiegliz, a pesar de albergar esta doble militancia entre el Pictorialismo y la 
Fotografía Directa, dinamiza la fotografía como medio de expresión, inaugurando en 1905 
la Photo-Seccesion Gallery, la cual se convertiría años más tarde en la 291 Gallery. En torno 
a esta figura se encuentran los verdaderos artífices de esta nueva corriente artística, 
destacando nombres como el ya citado Paul Strand (1890- 1976), Edward Weston (1886- 
1958)”, Ansel Adams (1902- 1984)”, Charles Sheeler (1883- 1965)”, Walker Evans (1903- 
1975)", Bernice Abbott (1898- 1991)”, Ralph Steiner (1899- 1986)” y Paul Outerbridge 
(1896- 1958)” Todos ellos reivindicarán la vida moderna y la civilización industrial, 
exaltando el desarrollo urbano y fabril de Nueva York. Renegando de toda manipulación 
al negativo, captarían paisajes, escenas neoyorquinas, retratos y naturaleza en general. El 
fotógrafo Minor White (1908- 1976)”, constituye el puente entre la fotografía directa, y las 
corrientes posteriores, introduciendo gran carga mística al grupo. 

Expuesta de forma breve la historia fundacional y los miembros de estos nuevos 
movimientos fotográficos, analizaremos las cualidades propias de las producciones de este 
período, así como los aspectos que ha de reunir una pieza encuadrada en esta franja 
cronológica para cotizarse al alza en el mercado secundario de fotografía. En general, y 
desde el punto de vista técnico, encontramos aún vestigios de los experimentos primitivos, 
como la goma bicromatada”. Al margen de ello, la técnica del gelatino-bromuro de plata” 
iría despuntando paulatinamente, gozando de gran popularidad entre los fotógrafos 
directos. Por otro lado, la fotografía mezclada con técnicas mecánicas, como el 
fotograbado”, suele darse en abundancia sobre todo en el Pictorialismo, por la búsqueda 
de esa semejanza con las artes plásticas. A la hora de tasar una fotografía de período antiguo, 


la presencia de técnicas más primitivas restan valor a la pieza, ya que desde el punto de 


” Para más información véase CALLAHAN, Harry: Edward Weston. Madrid, La Fábrica, 2013. 

“ Véase STILLMAN, Andrea G.: Looking at Ansel Adams: the Photographer and the Man. Brown and 
Company, 2012. 

* Veáse RAWLINSON, Mark: Charles Scheerler: Modernism, Precisionism and the Borders of Abstraction. 
London, Tauris, 2008. 

“ Para más información véase WORSWICK, Clark y RATHBONE, Belinda: Walker Evans: The Lost 
Work. Arena, 2000. 

” Véase YOCHELSON, Bonnie: Bernice Abbott: Changing New York. New York, New Press, 1997. 

* Véase MACDONALD, Scott: “Ralph Steiner”, en HORAK, Jan-Christoper: Lovers of Cinema: the first 
American film avant-garde, 1919-1945. Wisconsin, University of Wisconsin Press, 1998, pp. 205-233. 

” Para más información véase HOWE, Graham.: Nudes: Paul Outerbridge. Milan, Federico Motta, 1996. 

” Véase LYONS, Nathan: Eve Mind Spirit: The Enduring Legacy of Minor White. New York, Howard 
Green Gallery, 2009. 

* LEMAGNY, Jean-Claude y ROUILLÉ, André: Historia de la fotografia. Barcelona, Martínez Roca, 1988, 
pp. 269-274. 

* LEMAGNY, Jean-Claude.y ROU ILLÉ, André.: op.cit., pp. 269-274. 

* Ibídem, pp. 269-274. 
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vista del coleccionismo no se entienden como una rareza, sino como una cualidad obsoleta 
si tenemos en cuenta como la idea de renovación fotográfica es la premisa principal de esta 
etapa de experimentación que es en sí misa un preludio de la modernidad. Son muy 
apreciadas por tanto, aquellas obras que se encuentren estéticamente emparentadas con la 
Fotografía Directa. 

En cuanto al soporte, las dimensiones y el formato, no habrá una tipología 
específica que añada un valor extra a la pieza, ya que las fotografías del período suelen tener 
unas características estándar, teniendo medidas y formatos más unificados que en la época 
primitiva. 

Debemos tener presente, de cara a una comercialización en el mercado secundario, 
los conceptos de “original” y “copia” al tratarse del primer periodo en el que surge el 
concepto de reproductibilidad, a pesar de que las copias no fueran muy numerosas. En un 
sentido estricto, catalogamos bajo el nombre de original al negativo y la primera copia de 
autor. Por otro lado, se entiende por “vintage” la copia realizada por el fotógrafo de forma 
contemporánea a la toma de la imagen, o incluso en los años inmediatamente posteriores. 
Aquellas copias que han sido realizadas sin la intervención del autor, a veces incluso 
después de su muerte, se denominan “reprint”. A pesar de que tanto unas como otras son 
objeto de protección por parte de la ley, al considerarse estas últimas interpretaciones o 
transformaciones de la obra original, desde el punto de vista del coleccionismo los 
originales y los “vintages” son los más valorados, ya que tiene ese concepto de autoría y 
antigúedad implícitas al propio objeto. 

No obstante, todo ello es muy relativo, pudiendo entenderse por copia las 
fotografías con el mismo contenido icónico pero obtenida a través de formatos y 
procedimientos diferentes; las copias de la misma época o de épocas diferentes; aquellas 
que han sido editadas en diferentes series por el mismo editor o por editores diferentes; y 
las que poseen el mismo contenido icónico representado por diferentes autores. Por tanto, 
si admitimos que una copia es un documento que representa el contenido original obtenido 
por un medio técnico determinado, todos los casos anteriores podrían ser considerados 
como tal, y por tanto tener el valor que en cada caso se estime, siendo evidentemente 
menos apreciados que los originales y “vintages”. 

En el plano de la edición, el concepto de numeración es algo que surge en 
el momento en el que la fotografía comienza a ser considerada como arte, algo que 


precisamente ocurre en esta época a la que nos referimos como fotografía antigua. Se 
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entiende que estas nuevas piezas son algo único y exclusivo, y por tanto susceptible de ser 
controlado mediante un sistema de numeración al igual que ocurriera con las estampas o 
los grabados. Una edición numerada y seriada, tendrán mucho más valor de mercado, que 
una pieza cuya época de impresión sea desconocida. Asi detectamos cómo en las copias el 
precio se va devaluando en función de si tenemos más o menos información del año y la 
procedencia de la impresión, siguiendo una escala de mayor a menor valor: primera copia 
o copia de época; segundas edición realizada poco después de la fecha de la toma de la 
instantánea, puede que incluso en vida del artista; ediciones posteriores realizadas en años 
sin determinar; ediciones impresas muchos años después de la toma de la imagen matriz, 
con fecha conocida y desconocida. 

El factor autoría se tendrá muy en cuenta, por ello artistas más conocidos dentro 
del Pictorialismo, como Henry Emerson o Charles Scheeler, gozan de buenos precios en 
el mercado secundario, mientras que nombres menos señeros como Robert Demachy o 
Constant Puyo no alcanza las cifras de cotización de los anteriores. El caso de determinados 
miembros de la Fotografía Directa como Edward Steichen o Edward Weston superan 
todas las expectativas posibles, siendo alguno de los nombres más cotizados, no solo de la 
fotografía antigua, sino de la creación fotográfica en general. De igual manera, miembros 
menos conocidos de la Fotografía Directa no alcanzan la cotización que las obras de 
Steichen ostentan, deduciendose de ello como el factor autoría es sin duda uno de los 
parámetros más importantes a la hora de tasar este período fotográfico. 

La fragilidad inherente al soporte fotográfico, convierte al factor conservación en 
un punto clave a la hora de su valoración. Al igual que en el período protofotográfico, en 
fotografía antigua será uno de los elementos que pongan en alza el valor de la pieza. 
También se tendrán en cuenta las posibles intervenciones o restauraciones. 

Por último, la datación suele ser imprecisa por la dificultad que supone discernir 
entre original y copia en ejemplares antiguos. Como en el caso de la protofotografía, 
podemos valernos de los propios elementos visuales de la propia imagen, atendiendo a 
señalizaciones, edificios, o nombres que aparezcan en ella. En general disponer de una 
fecha de datación más o menos fiable en el caso de piezas antiguas, suele aportar una mayor 


consistencia al valor a la obra en el mercado secundario. 


2.4. CUARTO PASO: TESTIGOS Y DATOS 
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Una vez completados los pasos de catalogación, sistematización e Investigación, 
hemos de comenzar la búsqueda de datos objetivos que entrecruzaremos con toda la 
información recabada en los pasos anteriores. Para ello, el tasador ha de localizar las 
llamadas “obras testigo”, piezas que son similares a la obra que vamos a valorar en 
diferentes aspectos. En primer lugar, han de ser del mismo autor, teniendo además que 
mantener cierta relación en aspectos formales tales como dimensiones, técnica y fecha de 
ejecución. Por otro lado, es imprescindible que se tengan en cuenta determinadas 
circunstancias de índole mercantil, como precios de salida y de remate, época y lugar en la 
que se llevó a cabo la subasta, así como gustos y modas asociados al momento de la venta. 
Solo de esta manera las obras testigos podrán servirnos de referencia a la hora de fijar un 
valor de mercado. 

Una vez que tenemos esta base comparativa, el profesional ha de valorar en que 
situación de calidad se encuentra la obra a tasar con respecto a las testigo, estableciendo un 
precio inicial que modela en función de las investigaciones previas, las cuales nos habrá 
revelado si esta pieza cumple o no con los requisitos o estándares que ponen en valor a 


una obra, en este caso una fotografía de período antiguo. 


3. ANÁLISIS PRÁCTICO 


Nude (1925) Edward Henry Weston (1886-1958) 


La Historia del Arte como disciplina considera que los estilos estéticos no son 
evolutivos, ya que cada movimiento tiene su Importancia y relevancia dentro de su contexto 
original. Esta tesis se desmonta ante las cotizaciones de la fotografía Pictorialista y la Directa, 
valorándose más a nivel de coleccionismo el segundo caso que el primero. Basándonos 
quizás en un argumento puramente estéticos para explicar este gusto por parte del 
coleccionista, el Pictorialismo trata de imitar tanto visual como temáticamente a la pintura, 
resultando imágenes carentes del factor impactante y novedoso que presenta la Fotografía 
Directa, cuyas imágenes, aun a día de hoy, parecen no haber envejecido por tratarse de 
instantáneas de gran modernidad. Destacar como el concepto documental se va diluyendo, 
ya que estas fotografías no buscan ser testigos concretos de algo particular, sino captar 


formas y belleza en sí mismas, sin ninguna funcionalidad extra”. 


* NEWHALL, B.: op. cit, pp. 141-198. 
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Ello parece ejemplificarlo las altas cotizaciones en mercado secundario del 
fotógrafo directo Henry Edward Weston, una de las figuras más importantes y reconocibles 
de esta corriente artística pionera. Si atendemos de forma breve a su biografía, sus 
comienzos fueron pictorialistas, pasando a practicar la Fotografía Directa tras su visita a 
Nueva York en el año 1911. Fue precisamente en este campo donde destacó como uno de 
los mejores fotógrafos de la historia, dejando claro en sus instantáneas de conchas o 
vegetales cómo el medio comenzaba a adquirir cierta independencia. Es por tanto que sus 
obras más cotizadas, por las cuales Weston es más conocido, son aquellas que pertenecen 
a esta segunda etapa, principalmente a partir de los años veinte. Su técnica suele ser el 
gelatino-bromuro de plata, y estándar el formato y dimensiones de sus obras, por lo cual 
no suelen ser valores añadidos sino de obligada presencia. Del mismo modo, las copias de 
época o impresiones de fechas cercanas adquieren mayor precio. 

Edward Weston desempeña un papel muy importante en el desarrollo de la nueva 
concepción de fotografía artística, participando activamente en numerosos eventos señeros 
que han trascendido a la historia de la fotografía, algo que explica que a su obra tengamos 
que añadir este aporte extra de autoría, que a efectos prácticos se traduce en una mayor 
cotización de su obra. 

Una de las obras más cotizada en el mercado secundario de este fotógrafo, es un 
desnudo realizado en el año 1925. Se trata de una obra que reúne todas las condiciones 
para que su estimación y remate alcanzara unas cifras récord. Además, se encuentra dentro 
de los récords de cotización de fotografía, junto los contemporáneos Andreas Gursky o 
Cindy Sherman. Su estimación se fijó entre la horquilla de precios de 700.000/1.000.000 
$, rematándose finalmente por 1.609.000 $ en Sotheby's Nueva York, el 7 de abril de 
2008”. 

Se realizó con la técnica del gelatino-brumuro de plata, en unas dimensiones de 
13x23, 5 cm, ambas características propias de la fotografía antigua. El ejemplar está 
certificado como copia de época, por tanto, realizada en fechas cercanas a 1925. El tema 
que centra la obra es un desnudo, uno de los temas más apreciados por los coleccionistas, 
captado de forma cercana y descontextualizada, siguiendo la estética característica de la 


Fotografía Directa. Su autoría más que certificada y su excelente estado de conservación, la 


* Información extraída de la base de datos online www.artprice.com (Consultado el 1-9-2017). 
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convirtieron en una pieza objeto de deseo por parte del coleccionista especializado en estos 


pioneros de la fotografía artística, tal y como la entendemos en la actualidad. 
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Resumen: (Es posible generar relaciones humanas en un mundo que busca la 
funcionalidad de las expresiones artísticas? La exposición en museos o galerías parece ser 
el principal motor del arte contemporáneo. Parte del mercado Europeo y Americano se 
basa de la estética del contexto cultural y en las relaciones de conveniencia. En 
oposición a esta dinámica, en los años noventa se evolucionó el Arte relacional surgido a 
mediados del siglo XX y se desarrolló en el ámbito expositivo como una metodología 
artística interactiva. Tomando como referencia la Estética relacional’ de Nicolás 
Bourriaud, analizamos la mentalidad del arte colectivo que logró rebajar las distancias 
entre el observador y la obra, establecer una ideología de reconstrucción social que 


continúa activa actualmente. 
Palabras clave: Arte, Relacional, Interacción, Estética, Bourriaud 


Abstract: Is it possible to generate human relationships in a world that looks for 
functionality in artistic expressions? Expositions in museums or gallerys seem to be the 
main driving force of contemporary art. A part of the European and American market is 
based on the aesthetic of the cultural context and by a set of agents and win-to-win 
relationships. In oposition, durmg the nineties the relational art was evolved and 
developed as an interactive artistic methodology applied to expositions. Considering as 
reference Relational Aesthetic by Nicolas Bourriaud, we analyze the mindset of the 
colective art that managed to diminish the distance between the observer and the work, to 
establish an ideology of social reconstruction that currently continues to be active. 


Key words: Art, Relational, Interaction, Esthetic, Bourriaud 


' BOURRIAUD, Nicolás: Estética relacional. Buenos Aires, 2008 


* Tbídem 


673 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Maria Alvarez Romero 
su proyeccién en Europa y América 


INTRODUCCION 


En algunas ocasiones, la exposición en museos o galerías parece ser el motor del 
arte contemporáneo. Este hecho provoca que tienda a verse frío y poco cercano al 
receptor, uno de los mayores motivos por los que quienes no pertenecen al ámbito 
artístico prefieran separarse del mismo. Es una pena que esto ocurra teniendo en cuenta 
que la capacidad creativa es intrínseca a todas las personas, formen parte o no de esta 
dinámica museística. Si nos recordamos a nosotros mismos en nuestra etapa infantil, el 
nivel de imaginación del que gozábamos y el dinamismo con el que nos manejábamos, 
nos demuestra que es un error pensar que el arte se limita al mercado. Inventar es crear y 
la creatividad es la esencia del arte, plástico, musical, literario, teatral o de otra rama, 


aquello que lo define es su carga humanista y cultural. 


Dentro de esta faceta negativa de la cultura actual, predomina un ambiente en el 
que parece totalmente irrelevante resaltar el valor empírico y emocional que aporta el arte 
a las personas. Este puede llegar a ser una herramienta capaz de conseguir el crecimiento 
cultural, de establecer comunicaciones que conecten y beneficien a las personas. En 
pocas ocasiones las prácticas artísticas se preocupan de la pedagogía crítica que puedan 
aportar al público, funcionan siguiendo un protocolo de metodología de enseñanza 
acomodada. Quizás deberíamos cuestionarnos si realmente el concepto que se enseña 
del arte es el adecuado. Este tipo de juicio es igual de importante que el académico, vital y 
humanista. Sabemos que merece la pena cultivarlo y tenemos las herramientas para 
hacerlo. La interacción lúdica del Arte Relacional invita al público a participar en la obra 
para alcanzar el mensaje o la experiencia que pretende transmitir. Esta investigación 
busca distintos puntos de vista que contribuyan a entender la producción plástica de 


modo que su enseñanza resulte más atractiva. 


LA ATRACCIÓN DEL ARTE DE MASAS 


Durante las últimas décadas la cultura popular ha sido el principal motor del arte 
del siglo XX y XXI, su influencia llegó a la mayoría de los ámbitos culturales y 


muchos artistas desarrollaron sus obras en esta línea. Clement Greenberg’, en su libro La 


* GREENBERG, Clement: La pintura moderna y otros ensayos. Madrid, 2006. 
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Pintura Moderna y otros ensayos, analizó con aprecio las vanguardias, aplaudiendo el 
impulso de los movimientos interesados en investigar las técnicas de producción 
artística. Esta reflexión le llevó a cuestionarse el motivo por el que el Kitsch tenía tanto 
éxito con el público. Como respuesta afirmó que este arte popular resultaba tan atrayente 
para la población porque no requería esfuerzo por parte del espectador. Según él, el 
público masivo prefería este tipo de arte en lugar de la vanguardia, porque únicamente 
disfrutaban y no tenían que pararse a analizar lo que observaban. Buscaban la 
trascendencia antes que filosofar sobre lo que transmiten o lo que el artista quiso 


decir al realizarla. 


Para combatir esta dura crítica formalista, Andy Warhol rechazó las ideas de 
aquel arte elevado apoyándose en las preferencias de las masas. El uso de celebridades 
en sus serigrafias, de la repetición en sus piezas, el manejo de objetos cotidianos y la 
práctica general de los recursos industriales, le situaron como el artista referente del 
gusto popular. Siguiendo el camino marcado por Warhol, otros artistas también 
convirtieron sus obras en productos para que fuesen consumidos por los espectadores. 
Jeff Koons, al igual que el creador de La Factory, también decidió venderse a sí mismo 
patrocinandose mediante el exitoso exhibicionismo del porno. Damien Hirst, bajo la 
excusa mostrar una dudosa moralidad sobre el abuso humano, descuartizó y suspendió 
animales en urnas que el público acogió con entusiasmo. En los 90, Gunther Von 
Hagens tomó el testigo de esta dinámica populista y presentó su serie Bodies una 
inmensa cantidad de cadáveres secos posaban para los espectadores en las posturas más 


variopintas. 


De nada sirve una mente inteligente que pueda aportar nuevas visiones si es facil 
de corromper y dirigir. La facilidad con la que una mente débil puede ser manipulada va 
de la mano del engaño y la falta de conocimiento. Teniendo claro que el sistema 
económico en el que se desenvuelve el arte es un proceso similar al de un modo de 
producción de manufactura, podemos cuestionarnos su similitud con la artesanía. Si la 
artesanía es, digamos, el arte de comer por llamarlo de algún modo, que se realiza ya 
sea para venderlo, por simple práctica o por el placer que supone desarrollo de la 
técnica ¿Acaso cuando vendemos nuestro arte a las entidades culturales y nos 
doblegamos a sus peticiones, no estamos haciendo también otro tipo de artesanía? Al 


tratar el término espectador no sólo nos referimos únicamente al público interesado 
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en el ámbito artístico, también englobamos a quienes no suelen frecuentar galerías ni 
museos. Somos conscientes de que el estudio de marketing tiene muy en cuenta que 
la belleza para atraer al público, la que más vende, si las estéticas juegan con lo 
afectivo, los artistas podemos organizarla de nuevo alejada del valor especulativo, bajo 
intenciones amables que sean beneficiosas para el humanismo. Los comercios son 
conscientes de que se mantienen vivos gracias a sus clientes y les interesa continuar 
provocando el interés popular. Sus gustos y comportamientos son fruto de la evolución 
mediática, precisamente debido a la saturación visual es complicado que los 


espectadores respondiesen personalmente sin verse influenciados por factores externos. 


ESTÉTICA RELACIONAL 


Con la ayuda de las agencias encargadas de difundir las obras artísticas a través 
de los medios, se crea un arte llamativo que sorprende al público y conduce al artista 
al éxito. Esta situación nos puede resultar positiva a la par que negativa, ya que 
significa que el arte logra salirse de su encasillamiento de la alta cultura, pero también 
que este tipo de obras monopoliza la mayor parte del sector artístico. En Estética 
relacional de Nicolas Bourriaud, añade al final del libro un glosario en el cual define 
varios términos artísticos a los que hace uso en su redacción, entre los que se 
encuentra: “Criterio de coexistencia: Toda obra de arte produce un modelo de sociedad, 
que traspone el ámbito de lo real o podría traducirse en él. Entonces, frente a una 
producción estética, podemos preguntarnos: gesta obra me autoriza al diálogo? ¿Podría 
yo existir, y cómo, en el espacio que esta obra define? Una forma puede ser más o 
menos democrática: las formas que produce el arte de un régimen totalitario son 
perentorias y cerradas sobre sí mismas (sobre todo por su insistencia en lo simétrico); 


no dejan "al que mira" la posibilidad de completarlas'.” 


En esta explicación remarca preguntas que anteriormente ya había lanzado en 


sus páginas para provocar que se las cuestionase el lector, como por ejemplo: 


“(Me da la posibilidad de existir frente a ella o, por el contrario, me niega en tanto sujeto por no 
considerar al Otro en su estructura? ¿El espacio-tiempo sugerido o descrito por esta obra, las leyes que lo 
gobiernan, corresponde a mis aspiraciones en la vida real? ¿Critica lo que juzgo criticable? ¿Podría yo vivir 
en un espacio-tiempo que se corresponda con la realidad? Estas preguntas no reenvian a una visión 


exageradamente antropomórlica del arte, sino a una visión simplemente humana: que yo sepa, un artista 


‘GREENBERG, Clement: La pintura moderna...op. cit, pp. 139. 
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destina sus trabajos a sus contempordneos.’” 

A la cual, podríamos responder adjuntando como respuesta una cita de 
Duchamp en la que defiende precisamente que todo arte debe tener en cuenta al público 
y no limitarse a reflejar la voluntad del artista: 


“[..] el artista no es el único que consuma el acto creador pues el espectador establece el contacto 


de la obra con el mundo exterior descifrando e interpretando sus profundas calificaciones para añadir 


6 


entonces su propia contribución al proceso creativo.’ 


Para familiarizarnos con este tipo de arte en todas sus dimensiones, 
deberíamos deshacernos de nuestros prejuicios, tomarnos la experimentación lúdica 
como un método de investigación artística actual. En la mayoría de las ocasiones 
solemos mirar el arte como un factor cultural serio de conceptos trascendentes y 
alejados del entretenimieto. En el momento en el que el juego hace aparición en la 
creación o exhibición artística, tendemos a desvalorizarlo sin pararnos a pensar que 
precisamente puede ser un motor dominante a la hora de la producción de las obras. La 
barrera que separa al arte del juego es difusa, especialmente en el periodo de tiempo 
transcurrido desde las vanguardias hasta nuestros días. Duchamp en LHO.O.Q. no 
destruyó la Mona Lisa ni provocó mal alguno con su intervención, por el contrario, al 
desartizar este famoso cuadro planteó una nueva vertiente creativa que continúa 


destacando a día de hoy. 


ALGUNOS ARTISTAS RELEVANTES CON LA TEMÁTICA 

Félix González-Torres transformé elementos no artísticos como caramelos en 
su obra Portrait of Ross convirtiéndolos en un símbolo de cohabitación. El vínculo 
arte-vida se da tanto por parte del artista con su obra, como del público con la misma. 
Gonzalez-Torres, en la concepción simultánea del mundo acumulativo y de la 
ausencia de un ser querido. A través de la metáfora de la montaña de caramelos que sitúa 
en el suelo para que sean recogidos por el público, representa la enfermedad que sufrió su 
pareja y su consecuente muerte. Poéticamente reflejó cómo se desvanecía el peso del 


cuerpo de su amante al igual que lo hizo su dulzura. 


En los años noventa, dentro del arte contemporáneo se desarrolló el ámbito 


interactivo gracias a la difusión de la estética relacional como metodología artística, 


°GREENBERG, Clement: La pintura moderna...op. cit 69 
° DUCHAMP, Marcel: El proceso creativo en Escritos. Madrid, 1957, pp. 163 
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anteriormente mencionada. Las obras de esta linea creativa querfan lograr promover las 
relaciones humanas dentro del espacio cultural. Buscaban la comunicación con los 
espectadores a través de las piezas, constituyendo una teoría de la forma social más que 
del arte. Sobre todo el acercamiento por parte del espectador es lo que trataban 
deseaban los artistas que trabajaban este tipo de producción, que el observador no fuese 
un mero visitante, sino que su papel fuese importante para la definición de la obra y 
que estuviese incompleta sin su presencia. Podemos nombrar Palais de Tokio de 
París, un espacio expositivo dirigido por Nicolas Bourriaud y Jérome Sans, en el que 
tiene cabida obras cuyos objetivos persiguen conseguir la experiencia de su público. 
Persiguen que la línea difusora entre obra y espectador se diluya hasta casi 
desaparecer. En el momento en que quienes la observan, deciden interactuar más allá de 


la visualización, la exposición parece cobrar vida. 


En este espacio expositivo se pueden ver obras como Acqua Alta de Céleste 
Boursier-Mougenot, en la que la artista inundó la galería para ofrecer vivir el 
fenómeno Veneciano de la subida de las aguas de los canales de la ciudad italiana. Otra 
pieza de dinámica similar es Decision de Carsten Hoóller, celebrada en la Hayward 
Gallery de Londres, que ofreció el espectador decidir el recorrido del laberinto 
experiencial que resultó ser el conjunto de la exposición. Ambos artistas, son ejemplos 
de que este arte relacional que aún continúa en la actualidad. Utiliza la participación 


como factor esencial en la obra y acerca la acción creadora. 


Otro ejemplo es la artista Lucía Loren, cuya práctica artística vincula tanto los 
ecosistemas naturales como los culturales de un medio natural a través de la 
producción artistica. En su obra A/ hilo del paisaje representa un gran ovillo de paja, 
acumulado mediante un largo cordón extraído de la naturaleza y tejido por los habitantes 
de la zona campera de Santa Lucia de Ocón de La Rioja. Esta pieza muestra un poderoso 
simbolismo del poder del trabajo colectivo y lo transmite al pueblo participante a través 
del arte. Le interesa el trabajo en contacto con la realidad cotidiana, las personas que 
viven en ella, los privilegios y dificultades que viven, todo unido al entorno natural en 
el que habitan. Este conjunto de circunstancias le ofrece un inexplorado campo de 
autonomía creativa en el que se fusionan los parajes naturales, y la voluntad de cada uno 
de sus habitantes por trabajar colectivamente en beneficio del pueblo y del arte. En 


estas ocasiones Loren busca la colaboración con la educación como objetivo. Estos 


678 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Maria Alvarez Romero 
su proyeccién en Europa y América 


artistas son ejemplos de los creadores que han sabido establecer una relación de 
dependencia entre público y obra de arte. Se han parado a pensar cómo pueden 
incitar a la colaboración del público, optando la mayoría por nuevos modos de alterar 


el espacio. 


CONCLUSIONES 

Tras esta Investigación nos preguntarnos si el arte contemporáneo se basa de 
la estética del contexto cultural, o si realmente goza de libertad para expresarse. La 
idea de artista como genio creador forma parte de una falsa consciencia de la realidad. 
Se encuentra limitado por un conjunto de agentes y relaciones de conveniencia. 
Incluso tanto el gusto estético, relacionado como la sensibilidad, el subjetivismo o 
idealismo, se encuentran determinados por la relación del sujeto con su entorno. La 
revolución en el arte puede significar terminar con de los grilletes de esta actitud 
social, la búsqueda de la verdad a través del razonamiento contra pensamiento 
mediatizado. La facilidad con la que una mente débil puede ser manipulada va de la 
mano del engaño y de la falta de conocimiento. Es imposible rechazar por completo la 
estructura actual del campo artístico, pero no por ello se debe abandonar la lucha por 
el cambio. Esta idea no sólo abarca al ámbito cultural, sino a todo el conjunto que 


engloba la vida. 


Volvemos a la conclusión de que la actividad cultural es organizada por una 
minoría que provoca que la creación artística, lejos de cumplir el objetivo de servir de 
vía expresiva para las personas, terminan siendo carne de escaparates. Si funcionan así 
los espacios expositivos, no es de extrañar que efectivamente el mercado del arte necesite 
especular para poder sobrevivir. Si nuestra faceta plástica es meramente un souvenir 
más, claramente no ocupa un lugar importante en la cultura popular. Una vez más nos 
vemos obligados a mencionar que una posible solución de esta situación es cambiar las 
prioridades de la educación, conceder a las asignaturas humanísticas por lo menos el 
mismo peso que las científicas. S1 no tomamos medidas para fomentar la integración 
de las artes en la vida, continuarán siendo infravaloradas. Esta situación tendría 
solución, o al menos no se daría tanto en los espacios expositivos, si desde la más 
temprana educación que adquirimos se nos inculcasen los valores del arte 
contemporáneo. Cultivar las emociones, incitar a imaginar y a vivir nuevas 


experiencias, todas estas acciones son también beneficiosas para el lado artístico de las 
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personas. De hecho, la concentración y evasión que requiere la creación artística ya es 
de por sí beneficiosa, empleada como un medio de autoexpresión. Uno de los 
principales atractivos del arte contemporáneo es que tiene capacidad para establecer 
una búsqueda personal entre los individuos. La calidad de los materiales o la técnica no 
son los motivos principales de su éxito, sino la conexión íntima entre personas, eso es 


lo que le hace resultar más atractivo. 
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Resumen: El comercio artistico en el Setecientos fue especialmente prolifero. Si 
revisamos los inventarios del clero, la nobleza y la monarquía, nos damos cuenta de la 
importancia que tuvieron los textiles en sus colecciones. Lo cual indica que se trata de 
bienes muy preciados y de gran valor. La gran demanda de los mismos dio lugar a 
numerosas manufacturas que competían por ser las más solicitadas, no sólo a nivel 
nacional, sino también internacional. Y, aunque no fue fácil hacer frente a las fábricas 
francesas y alguna que otra italiana, no faltaron los centros sederos españoles que 


consiguieron captar a la gran clientela del momento. 


Palabras clave: Mercado, tejidos, España, siglo XVII 


Abstract: Art auction in the 1700s was primarily prolific. If only we revise the clergy, 
aristocracy and monarchy inventories, we realice the importance that textiles had in their 
colections; which indicates that are very appreciated goods and with great value. The great 
demand of them generated a number of manufactures which competed for the most 
requested textiles, not just at a national level, but also in the international one. Even 
though 1t was not easy to vie with the french manufactures and some other italian, there 
were also spanish silk industry centres which obtained to gain a huge clientele at the 


moment. 


Keywords: Merchant, textiles, Spain, 18th century 
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1. INTRODUCCIÓN 


La palabra “mercado”, del latín mercatus, es el “conjunto de operaciones 
comerciales que afectan a un determinado sector de bienes”. En este caso los bienes en 
cuestión responden a una tipología concreta: los textiles. A su vez, es el “conjunto de 
consumidores capaces de comprar un producto o servicio”. Los tejidos eran 
transformados en función de su uso, para lo cual se requería un modista o sastre, si su fin 
era la indumentaria; un tapicero, si se pretendía emplear para decoración; y/o un 
bordador, si se buscaba enriquecer el bien en cuestión. Por último, hay que tener en 
cuenta que el mercado es un reflejo del “estado y evolución de la oferta y la demanda en 
un sector económico dado”. Así, en el mercado primario de tejidos se dan cita una serie 
de fabricantes que producen el bien sin que este sea intervenido”. Textil que, 
posteriormente, puede formar parte de la oferta de unos vendedores y, a su vez, ser 
demandado por unos posibles o efectivos compradores. 


2. ELGÉNERO 

Tanto en los textiles conservados en la actualidad, como en los referidos en los 
inventarios de esta centuria, fueron muchas las tipologías encontradas. Ya fueran tejidos 
lisos, que podían o no tener una decoración posterior a su tejeduría en el telar, o tejidos 
labrados, lo cierto es que encontramos una gran variedad. Tanto técnica, dándose 
tafetanes, gros de tours, sargas, rasos, damascos, lampases, etc.; en el colorido, habiendo 
blancos, negros, carmesí, musco, verde, etc.; y por supuesto en la decoración, diferente 
en función del uso dado al tejido. 

Los tejidos labrados del siglo XVIII son herederos de la centuria anterior, aunque 
haya quien se empeñe en descontextualizar el fulgor francés del papel capital vivido por 
Ttalia en el Renacimiento y el Barroco. La Historia del Arte no deja de ser una sucesión 
de estilos inexistentes sin su antecesor, de ahí que la primera tendencia que vamos a 
destacar, los llamados bizarros, no se entienda sin los diseños italianos del Settecento y la 
relación comercial que especialmente Venecia tuvo con oriente”. Esta tipología, también 
llamada furias, se componía de motivos asimétricos, fantásticos, de clara influencia 
oriental’. Conforme fueron avanzando en el tiempo introdujeron motivos vegetales y 


Becario del Departamento de Conservación, adscrito a la Dirección de Colecciones Reales, de 
Patrimonio Nacional (2016 - 2017). Doctorando del Departamento de Patrimonio Histórico de la 
Universidad de Jaén, en cotutela internacional con el programa de Dottorato di ricerca in Scienze storiche, 
archeologiche e storico - artistiche del Departamento de Studi Umanistici de la Unversità degli Studi di 
Napoli “Federico II”. 

' Diccionario de la Real Academia de la Lengua Española. http://dle.rae.es/srv/fetchPid=OyRtG0r. 
(Consultado el 31/05/2017). 

* Los encargados de transformar el tejido: modistas, sastres, tapiceros y bordadores. 

* DAVANZO POLI, Doretta: “L’arte e il mestiere della tesitura a Venezia nei sec. XIII - XVII”, en J 
mestieri della moda a Venezia dal XIII al XVII secolo. Ala Napoleonica e Museo Correr, Venezia. 
Giugno - settembre 1988. Venecia, 1988, p. 43. 

‘KING, Monique; KING, Donald: European textiles in the Keir Collection. 400 BC to 1800 AD. Londres, 
1990, p. 225. 
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florales entre sus característicos diseños, hecho que también le ocurrió a los diseños de 
encaje o “a dentelle”. Estos textiles, contemporáneos a los bizarros, reciben su nombre 
de la decoración en torno a un eje de simetría que recuerda al encaje. (Fig. 1) 

A partir de los años treinta las flores adquirieron independencia de los motivos de 
encaje y de los bizarros y empezaron a ocupar la mayor parte del fondo de los tejidos. Se 
trataba de grandes flores y hojas con llamativos colores y exquisitas degradaciones de 
color’. Con el paso de los años estos diseños naturalistas endosaron otro tipo de 
elementos arquitectónicos que jugaron desproporcionadamente con las flores de gran 
formato”. Consecuentemente el gusto rococó se fue imponiendo, que llevó a una 
reducción del tamaño de las flores, agrupándose en ramilletes, siguiendo disposiciones 
sinuosas y aclarando su colorido con tonos pasteles”. (Fig. 2) 

A las pequeñas flores le fueron acompañando unas líneas serpenteantes que 
simulaban el surco de un río. Estos fueron los denominados meandros”. También 
llegaron a encerrarse dentro de dameros, de líneas más rectas. Todo ello hasta dar lugar a 
los “pekines”, los diseños propios del reinado de Luis XVI, con líneas verticales de varios 
colores y anchuras, siempre en tonos pasteles, a las que iban sumándose florecillas, tallos 
y hojas individuales o en ramilletes”. El abandono del rococó trajo el neoclasicismo a los 
tejidos, con bellas estructuras arquitectónicas en su decoración, en recuerdo de la pintura 
pompevana". (Fig. 3) 


3. LAS MANUFACTURAS 
Algunas de las más afamadas manufacturas del siglo XVII sobrevivieron a la crisis 
del sector, como ocurrió con Sevilla o Granada”. Sin embargo, su supervivencia fue 
limitada, viéndose ensombrecidas por los grandes centros sederos del momento: Toledo 
y Valencia. Ambas se caracterizaron por ofrecer ricos tejidos que nada tenían que 
envidiarles a sus semejantes internacionales. Mas lo cierto es que triunfó el gusto francés 
y, en consecuencia, sus tejidos fueron los más demandados. Aun así, bien supieron 


superar este cambio de gusto producido a finales del Seiscientos, y lo hicieron 


° THORNTON, Peter: Baroque and rococo silks. Londres, 1965, pp. 109 - 115. ROTHSTEIN, Natalie, 
Silk designs of the eighteenth century. Londres, 1990, pp. 40 - 42, 82 - 83, 86, 88 - 89, 94 - 96. 

° GEIJER, Agnes: A story of textile art. Londres, 1979, p. 157. 

"JOLLY, Anna: Christoph, Seidengewebe des 18. Jahrhunderts. II Naturalismus. Berna, 2002, pp. 126 - 
180. 

“KING, Monique; KING, Donald: European textiles in..., op. cit., p. 270. 

° AMARO MARTOS, Ismael: “Aproximación a los textiles del siglo XVIII a través de la colección de 
pintura del Museo del Prado”, en ALBERO MUÑOZ, María del Mar; PÉREZ SÁNCHEZ, Manuel: Las 
artes de un espacio y un tiempo: el setecientos borbónico. Murcia, 2016, p. 550. 

" Five centuries of italian textiles: 1300 - 1800. Prato, 1981, p. 315. 

" ALCOLEA, Santiago: “Artes Decorativas en la España Cristiana (Siglos XI - XIX)”, en Ars Hispaniae. 
Historia Universal del Arte Hispánico. Madrid, 1975, p. 360. 

"BENITO GARCÍA, Pilar: “Tejidos de seda en la Andalucía barroca y la influencias italianas y francesas”, 
en La imagen reflejada. Andalucía, espejo de Europa. Iglesia de Santa Cruz de Cádiz. 12 de noviembre de 
2007 - 30 de enero 2008, Junta de Andalucía (cat. expo.). Cádiz, 2008, p. 87. 
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inspirándose sin miramientos en los diseños galos. Incluso las manufacturas toledanas, 
que tenían un sello personal muy reconocible, de marcado carácter italiano, también 
aprovecharon las modas internacionales para producir su versión más vendible. 

Lo que estaba de moda en Versalles, también lo estaba en el mundo”. Lo que 
explica que las manufacturas francesas se impusieran en el mercado internacional. 
Dentro del país vecino destacó la “Grand Gabrique” de Lyon, un complejo entramado de 
telares favorecidos por las leyes impuestas por el ministro Colbert”. Sus ricos tejidos 
triunfaron por varias razones. En primer lugar, la facilidad para estar a la moda, y no es 
algo casual, teniendo en cuenta que ellos son los que marcaban la tendencia. Modas que 
cada vez fueron más efímeras; creaban otras nuevas y eso les llevaba a una producción 
masiva de sus textiles, muy demandados por unos compradores que querían estar a la 
última”. Nada de esto hubiera sido posible sin los avances técnicos superados en la 
centuria, con personajes como Jean Revel, creador de la técnica del point rentrés, que 
permitió degradar diferentes tonalidades de un mismo color en determinados puntos del 
tejido. Gracias a lo cual se conseguían formas tridimensionales, con focos de luz y 
oscuridad exprimiendo un gran realismo”. Otros personajes, como Philippe de Lasalle, 
también contribuyeron con sus diseños a redefinir el lenguaje estético de su momento, 
además de los pertinentes avances técnicos implícitos en la tejeduría de nuevos modelos”. 

Por su parte, Italia mantuvo algunos puntos importantes en la fabricación de 
tejidos, aunque ciertamente no fue ni la sombra de lo que un día supuso en el campo 
textil. No fue hasta la creación de la fábrica de San Leucio, en Caserta, cuando el país 
retome un vago potencial. Todo ello gracias a la política de fomento de la industria 
llevada a cabo por los Borbones en el reino de Nápoles”. Una modalidad que venía a 
imitar el modelo de desarrollo industrial establecido en Francia, y que a España llegó 
antes que a Italia”. (Fig. 4) 

La venida de los Borbones a España trajo consigo un fuerte espíritu galo, que no 
sólo destacó por vestir a la francesa”, como ocurrió en el resto de Europa, sino que, a 
nivel industrial, también intentó recrear la política implantada en ciudades como Lyon o 
Tours”. La gran beneficiada en este sentido fue Valencia. En ella se prodigaron una serie 


de leyes que favorecieron la imitación de los tejidos franceses, así como el abaratamiento 


© VON BOEHN, Max: La moda. Historia del traje en Europa desde los orígenes del cristianismo hasta 
nuestros días. Tomo cuarto siglo XVIII. Barcelona, 1928, p. 154. 

“ ARIZZOLI - CLÉMENTEL, Pierre: Le Musée des Tissus de Lyon. París, 1990, p. 69. 

” DAVANZO POLI, Doretta: “Parte e ..., op. cit., p. 44. 

* Silk designs of the Eighteenth century from the Victoria and Albert Museum. Londres, 1996, p. 8. 
“MORANT, Henry: Historia de las artes decorativas. Madrid, 1980, p. 425. 

* CONVERTI, Fabio: Rilevare e Conoscere: I Real Sito di San Leucio. Nápoles, 2006, p. 33. 

” BENITO GARCÍA, Pilar: “Reales fábricas españolas de tejidos de seda”, en Jornadas sobre las Reales 
Fábricas. La Granja de San Ildefonso, 2002, p. 111. 

” DE SOUSA CONGOSTO, Francisco de: Introducción a la historia de la indumentaria en España. 
Madrid, 2007, p. 161. 

* BENITO GARCÍA, Pilar; SOLER DEL CAMPO, Álvaro: “Introducción”, en Tesoros de los Palacios 
Reales de España. Una historia compartida. Madrid, 2011, p. 48. 
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de los materiales, produciendo un género más asequible. Ambos hechos supusieron un 
punto fuerte para su venta, lo que contribuye a que encontremos piezas valencianas en 
toda España”. 

A pesar de imitar los tejidos franceses, lo cierto es que es irremediable encontrar 
modelos valencianos con una reseñable identidad italiana. Por ello son varios los diseños 
de fábricas como Garín que siguen el esquema centrista implantado por Italia, y que en el 
siglo XVIII continúa vigente. Razón por la que encontramos un fuerte paralelismo entre 
estos tejidos españoles y producciones de territorios como Nápoles o Sicilia”. 

Aunque si hay diseños de herencia italiana en el siglo XVIII español esos son los 
toledanos. Manufacturas como Medrano o Molero tejieron obras puramente barrocas, de 
marcado gusto settecentesco”. Incluso, entre sus gigantes diseños simétricos en torno a un 
eje de simetría, se colaron en la primera manufactura citada los llamados textiles 
bizarros”. Lo cual revela una importante conexión comercial entre España y ciudades 
portuarias como Venecia o Génova. Si a la primera se le atribuye la creación de las 
furias”, no sin entrar en debate con un posible origen lionés”, a la segunda les debemos lo 
más repetidos damascos y terciopelos para decoración”. En todos ellos se advierten 
características que se reconocen en las piezas de las fábricas toledanas. 

Algo más desconocida fue la Real Fábrica de Tejidos de Talavera de la Reina. No 
porque no encontremos documentación al respecto”, sino más bien porque son pocos 
los ejemplos textiles que puedan ser ratificados como obras de la real manufactura”. En 
cualquier caso, Pilar Benito ha investigado las descripciones encontradas en los 


inventarios de Palacio Real, y ha conseguido aproximarse con gran acierto a muchos de 


” RODRÍGUEZ GARCÍA, Santiago: El arte de las sedas valencianas en el siglo XVIII. Valencia, 1959, pp. 
41 - 56. 

” San Leucio e l’arte della seta ne mezzogiorno d'Italia. Nápoles, 1961, p. 176. 

* Para el estudio de estas manufacturas existen dos libros capitales: MARTIN-PENATO LAZARO, Maria 
José: Fábrica toledana de ornamentos sagrados de Miguel Gregorio Molero. Toledo, 1980. DE LA MOTA 
GOMEZ-ACEBO, Almudena: Tejidos artísticos de Toledo (siglos XVI al XVII. Toledo, 1980, pp. 59 - 
61. 

” Núm. de inv. de las capas pluviales pertenecientes a Medrano existentes en Patrimonio Nacional: 
10050141 (hacía 1721), 10050177 (primer cuarto del siglo XVIII) y 10051222 (primer cuarto del siglo 
XVIII. 

* DAVANZO POLI, Doretta; D. MORONATO, Stefania: Le stoffe der veneziani. Venecia, 1994, p. 81. 

” GRUBER, Alain: Chinoserie. Der Einfluss Chinas auf die europäische Kunst 17.-19. Jahrhundert. 
Ausstellungskatalog. L'influence de la Chine sur les arts en Europe. XVIIe - XIXe siècle. Catalogue 
d'exposition. 6. Mai - 28. Oktober 1984 (cat. expo.). Berna, 1984, p. 19. 

* Entre los damascos de mayor éxito destacan los della corona, los de foglie di acanto y los de della palma. 
CARMIGNANI, Marina: Tessuti ricami e merletti in Italia. Dal Rinascimento al Liberty. Milán, 2005, p. 
104. Entre los terciopelos tuvieron especial interés los velluti a giardino o “terciopelos jardín”. BLUM, 
Dilys: The fine art of textiles. Filadelfia, 1997, p. 20. 

* PEÑALVER RAMOS, Luis Francisco: “La Real Fábrica de tejidos de seda, oro y plata de Talavera de la 
Reina”, en Jornadas sobre las Reales Fábricas. La Granja, 2002, pp. 129 - 151. PEÑALVER RAMOS, Luis 
Francisco: La Real Fábrica de tejidos de seda, oro y plata de Talavera de la Reina. De Ruliere a los Cinco 
Gremios Mayores. 1748 - 1785. Talavera de la Reina, 2000. 

* BENITO GARCÍA, Pilar: “Una sedería de la Real Fábrica de Talavera de la Reina para María Luisa de 
Parma”, Datatèxtil, 7, 2002, pp. 20 - 21. 
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los tejidos conservados en Patrimonio Nacional, encontrado similitudes entre las 
explicaciones que se hacen en las fuentes de archivo y los restos textiles”. 

En el ámbito legislativo, Valencia obtuvo muchas más preferencias que Toledo. 
La ciudad manchega siempre soportó unas durísimas leyes referentes al peso y la marca, 
exigiéndole una calidad que en ocasiones no llegaba a ser rentable para los fabricantes”. 
En cambio, en Valencia fueron más permisivos, lo que propició un comercio más 
próspero, dejándole plena libertad de copia de los modelos franceses”. Esta situación fue 
el principal factor de descompensación entre ambos núcleos, consiguiendo alzar la 
ciudad mediterránea como el gran centro sedero español durante buena parte del siglo 


XVIII. Carlos HI, consciente esta descompensación, hace saber en 1777: 


“que a las fábricas de Valencia se les toleraba por Ordenes de 17 de septiembre de 1750 
y 26 de abril de 1755, para que fabricasen tejidos de menos ancho y cuenta que el establecido por 
eyes y ordenanzas de 1684, imitando a los que se construyen e introducen de León (Lyon) de 
leyes y ord de 1684, imitando a 1 tru) trod de L (Lyon) d 
rancia, y otros países extranjeros; que no es justo que las fábricas de Toledo, Sevilla, Granada y 
Fi , Y olr tran > Just las fab de Toledo, Sevilla, Granada ) 
dilaga no disfruten de aquel privilegio, y por tanto, por ser cosa muy razonable, se hace extensión 
Malas disfruten d 1 legio, ) tanto, I ble, se L t 
y general a todas las fábricas del reino lo que hasta ahora había sido privilegio de Valencia”. 


Más adelante, el monarca, a través del Real Decreto de 21 de septiembre de 1789 
y la Cédula del Consejo de 11 de octubre de 1789, permitió a los fabricantes de tejidos 
“inventarios, imitarlos y variarlos libremente, sin sujeción a cuenta, marca ni peso””. Al 
tratarse de finales de siglo, la superioridad técnica y creativa de Valencia a nivel nacional 


ya era insuperable. 


4. LOS VENDEDORES 

En el siglo XVII advertimos un hecho importante, y es el cambio en el eje de la 
actividad económica, de los artesanos y gremios al comerciante-empresario y las 
compañías. Frente al corporativismo de los primeros, brota un individualismo defendido 
por los segundos, con una producción libre y beneficios sin límites. Esta situación no 
llegó de manera inmediata, sino que fue consecuencia del intento de desintegración de 
los gremios a finales de siglo, pues veían en su desaparición un avance, como se hiciera 
en Inglaterra y Francia”. Tres fueron las posturas en torno a la desaparición de los 
gremios: los reformistas, encabezados por Campany y su Discurso económuco-político en 
defensa del trabajo mecánico de los menestrales, que querían conservar los gremios y 
reformar sus servicios fundamentales; los innovadores, defendidos por Campomanes y su 


Discurso sobre la educación popular de los artesanos y su fomento (1775), los cuales 


* Los tejidos descritos son de 1825 y 1847, por ello no los traemos a colación. BENITO GARCIA, Pilar: 
“Reales fábricas españolas..., op. cit., p. 115. 

* MARTIN-PENATO LÁZARO, Maria José: Fábrica toledana de..., op. cit., pp. 22, 23, 42 y 60. 

* PÉREZ BUENO, Luis: “Fábricas de tejidos de seda, oro y plata de Valencia. Su relación con los cinco 
gremios mayores de Madrid. Años de 1753, 1754 y 1755”, Archivo Español de Arte, tomo XIX, 76, 1946, 
p. 335. 

* Ibidem, p. 336. 

” Ibid. 

* RAMOS PRIETO, Domingo Antonio: “Comentarios adicionales a la industria sedera en España. El arte 
de la seda en Granada”, en Homenaje al profesor Manuel Garzón Pareja. Granada: Ayuntamiento de 
Granada, 1983, p. 259. 
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buscaban dejar libres de gremios a los comerciantes pero no a los artesanos; y por último 
los revolucionarios, con Jovellanos y su Jnforme sobre el libre ejercicio de las Arte 
(1785), que defendieron la eliminación”. 

Los tejidos realizados por las manufacturas nacionales e internacionales se 
vendían en la nueva centuria a través de los mercaderes, personajes itinerantes que 
ofrecían el género en las distintas ferias. A mediados de siglo fue común encontrar 
tiendas donde se vendían este tipo de tejidos. Así fue como se produjo el paso del 
negocio “nómada” al “sedentario”, creando lugares de recepción donde mostrar los más 
fastuosos textiles del momento a los personajes adinerados de la época”. 

El punto de venta de tejidos más importante del siglo XVII en España fue 
Madrid. Y, dentro la ciudad, la Puerta de Guadalajara fue el lugar donde se dieron cita 
los más importantes negocios del momento”. Tal es el caso de Juan Fernández Gutiérrez, 
citado junto a su mujer Rosa de Astorga en el inventario de José Benito y Muro de 1743”, 


5941 


también “mercader de sedas en la puertta de Guadalaxara””. De 1763 es el inventario de 


José de Uribarri, “del comercio que fue de Paños defta Corte”, aunque se desconoce el 
lugar donde tendría ubicado su negocio”. 

Entre los mercaderes que suministraron tejidos a la monarquía destacaron los 
comerciantes apellidados Merino, sito una vez más en la Puerta de Guadalajara. 
Primeramente con Manuel Merino, en tiempos de Felipe V, Secretario de Su Majestad y 
Mercader de Sedas de la Real Casa. A la muerte del padre en 1742, le sustituyó uno de 
sus dos hijos, Vicente Merino, siendo menor de edad y, por tanto, el negocio quedó a 
cargo de su madre Juana López. A él le siguió su hijo Baltasar Merino en 1796”. El 
género proporcionado iba desde tejidos y bordados para indumentaria hasta prendas de 
vestir ya confeccionadas, pasando por encajes, botones, pasamanería, y galones de oro y 
plata”. 

5. TAPICEROS, MODISTOS, SASTRES Y BORDADORES 

Los tapiceros, recogiendo la descripción de su labor del ámbito palaciego, eran 

los encargados de todos los “ordinarios, sitiales, almohadas, bancos de la Capilla, 


” Historia económica de España. Barcelona, 1972, p. 455. 

* MILLER, Lesley Elis: “Comprando seda en el siglo XVII en Madrid”, Datatéxul, 10, 2004, p. 6. 

” Ibidem, p. 17. 

” AHPM, Prot. 15.231, s.f. (fol. 60 si comenzamos a contar desde el inicio del inventario de Benito y 
Muro). 

" AHPM, Prot. 15.231, s.f. (fol. 70). 

* AHPM, Prot. 18.843, s.f. (fol. 1 desde el inicio del inventario). 

* Pilar Benito cita la siguiente documentación, a la cual nos hemos dirigido a través de CLIN, base de datos 
de Patrimonio Nacional donde aparecen los Fondos Documentales del Archivo General de Palacio (a 
partir de ahora AGP): AGP, Expediente personal de Manuel Merino, Caja 675/14; AGP, Expediente 
personal de Vicente Merino, Caja 675/25; AGP, Expediente personal de Vicente Merino, Caja 675/3; 
AGP, Expediente personal de Baltasar Merino, Caja 675/3. Cit. en: BENITO GARCÍA, María del Pilar: 
Paraísos de seda. Tejidos y bordados de las Casas del Principe de los Reales Sitios de El Pardo y el Escorial 
[Tesis doctoral dirigida por la Dra. D*. Esther Alba Pagán (Universidad de Valencia) y el Dr. D. Miguel 
Ángel Castillo Oreja (Universidad Complutense de Madrid). Programa de Doctorado en Historia del Arte: 
3030]. Valencia, 2015, p. 113. 

" Ibídem, p. 114. 
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Tapicerías de invierno y colgaduras de verano, guadamecies, reposteros, altombras, 
camas, colchas, colchones, frazadas, pabellones, sobremesas, catres y demás cosas de esta 
calidad””. Si atendemos a los inventarios de nobles y burgueses, fueron los encargados de 
lo que llamaban “ropa blanca”, un cajón de sastre que incluía manteles, sábanas, 
servilletas, colchones, colgaduras, doseles, cortinas, etc., incluso ropa”. 

Varios fueron los tapiceros que trabajaron en la corte a lo largo del Setecientos”. 
A inicios de siglo debemos citar los Jefes de Tapicería Felipe de Torres y Salazar”, 
seguido de Martín Enríquez y Zeaorrote”, y más tarde su cuñado Ignacio de Cisneros”. 
Entre este último y su hijo ocuparon el cargo Nicolás Manzano y Marañón” y Francisco 
García de Echaburu, marqués de Montealegre”, hasta llegar a Antonio María de 


3 


Cisneros”. El hijo de Ignacio de Cisneros fue relevado por Vicente de Alfaro, a quién se 


le mandó en 1789 en inventario y la tasación de los bienes referentes al real oficio”. A 
finales de siglo cogería el puesto Francisco Antonio Fleuriot y Parisien, que además de 
Jefe de Tapicería, también lo fue del Guardarropa de Su Majestad”. 

En cuanto al modisto, antes del siglo XVIII era considerado un artesano, perfecto 
en la ejecución mecánica de su labor, pero carente de cualquier posibilidad de aporte 
creativo. A partir de la segunda mitad los oficios relacionados con la moda adquirieron 
cierta autonomía creadora, limitada al ornamento del vestido. Un talento decorativo 
restringido al ennoblecimiento de los trajes. Este hecho marcó una revolución, en tanto 
en cuanto la vocación suprema del diseñador residió a partir de entonces en la creación 
incesante de prototipos originales. El vestido constituía en sí mismo una idea original, no 
sólo en su decoración, sino por supuesto también en su forma. La ascensión que sufrió el 
diseño de moda no fue un hecho sin precedente, sino que es susceptible de ser 


comparado con la reivindicación que pintores, escultores y arquitectos hicieron en el siglo 
XV y XVI”. 


” Biblioteca Nacional, manuscritos 4495 y 4496, Etiquetas Reales de Palacio, vol. I, fols. 95v a 99v. Cit. en: 
BENITO GARCIA, Pilar: “El Oficio de Tapicería del Palacio Real de Madrid”, en SÁNCHEZ 
HERNÁNDEZ, Leticia (ed.): Las colecciones del Palacio Real, Arbor, vol. 169, 665, 2001, p. 194. 

“ Nos remitimos a los inventarios póstumos del siglo XVIII, encontrados y analizados en el Archivo 
Histórico de Protocolos de Madrid. Algunos de ellos han sido seleccionados para completar la presente 
investigación. 

" Pilar Benito realiza un estudio exhaustivo de los diferentes tapiceros de palacio en: BENITO GARCÍA, 
María del Pilar: Paraísos de seda..., op. cit., pp. 105 - 111. Como el fin de esta investigación es otra y se 
trata de un tema ya analizado, hemos preferido citar los Jefes de “Tapicería de manera cronológica, 
atendiendo a la información previa descrita en cada uno de sus expedientes personales. 

* AGP, Expediente personal de Felipe Torres Salazar, Caja 1041/1. 

" AGP, Expediente personal de Martin Enríquez y Zeaorrote, Caja, 16868/2. 

” AGP, Expediente personal de Ignacio de Cisneros, Caja 239/7. 

“ AGP, Expediente personal de Nicolás Manzano, Caja 3041/30. 

© AGP, Expediente personal de Francisco Garcia de Echaburu, Caja 37/62 y 63. 

* AGP, Expediente personal de Antonio María de Cisneros, Caja 2614/4. 

“ AGP, Expediente personal de Vicente Alfaro, Caja 42/12. 

* AGP, Expediente personal de Francisco Antonio Fleuriot y Parisien, Caja 366/37. 

* LIPOVETSKY, Gilles: El imperio de lo efímero. La moda y su destino en las sociedades modernas. 
Barcelona, 2000, pp. 88, 95 y 96. 
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Los encargados de dar forma al tejido fueron los sastres. Estos maestros fueron 
poco dado a la teorización de sus conocimientos, transmitiendo su sabiduría de manera 
oral. A pesar de ello, nos ha llegado a nuestros días el libro (Geometría y trazas 
pertenecientes al oficio de sastres donde se contiene el modo y orden de cortar todo 
género de vestidos españoles, y algunos extranjeros, sacándolos de cualquier ancharia de 
tela, por la vara de Aragón y explicada ésta con todas las de estos remos, y las medidas 
que usan en otras provincias extranjeras, de Juan de Albayzeta, escrito en 1720. En él se 
describe de manera minuciosa cómo han de ser las trazas según la pieza. En la 
introducción hace una defensa sobre la necesidad de exponer las reglas de la sastrería, 


alzándolo a la categoría de arte: 


“Todas las Artes, afsi mecanicas, como liberales, tienen, y fe fundan en principios, y 
reglas generales, y al palo que eftas le ignoran, le oculta la noticia de aquellas, y tanto es mas 
admirable la inteligencia de ellos, quanto es mayor la necefidad de las Artes, y la experiencia 
muelira, que todas fon neceffarias en la armoniola fabrica, que componen la region de la 
Republica; por lo qual, fi los que aprenden la facultad de Safire, no le perfecionan en los 
fundamentos de ella, no ay que admirar fean pocos los que la puedan enfeñar con perfeccion, y 
por falta de efio, fe ven en las Republicas pocas memorias de los antepallados, para poder enfeñar 
a la jubentud con los preceptos, y reglas de la Geometria, y Arifmetica, que conducen para trazar, 


y faber formar qualquier genero de Traza”. 

Los bordadores, a pesar de codearse con gente de alta alcurnia, formaban parte 
de la clase llana y sin privilegios. Se mantuvieron de su trabajo y tenían esta actividad 
como labor primaria. Sus ganancias venían sobre todo de la realización y ornato de 
prendas litúrgicas, o el reparo de estas. También algunos ejemplos civiles, sobretodo 
colgaduras y cortinas que adornaban interiores nobles, trajes para ellos, y aderezos para 
caballerías y carruajes. Si bien es cierto que los templos fueron los grandes receptores de 
este arte”. Como consecuencia de la Real Orden de Carlos III de 1779, que hacía 
referencia a la participación de la mujer en los trabajos propios de su naturaleza, su gloria 
fue desapareciendo de manera paulatina hasta reconocerse como una labor doméstica o 


puramente artesanal”. 


6. LOS COMPRADORES 
Lo más novedoso para afrontar el estudio de los compradores de ricos tejidos en 
el siglo XVIII pasaría por centrarnos en la nobleza y la burguesía, ya que han sido los 
demandantes menos analizados hasta la fecha. Al tratarse de una investigación que 
pretende mostrar una visión amplia de todos los ámbitos del comercio textil en la citada 
centuria, resulta necesario adentrarnos en la monarquía y la Iglesia. Para el primer caso, 


” ALBAYZETA, Juan. Geometria, y trazas pertenecientes al oficio de sastres. Donde se contiene el modo, 
y orden de cortar todo genero de vettidos Efpañoles, y algunos Eftrangeros, facandolos de qualquier 
ancharia de tela, por la Vara de Aragon y explicada efia con todas las de eftos Reynos, y las medidas que 
vlan en otras Provincias Eftrangeras. Zaragoza: Francisco Revilla, 1720, s. p. (prólogo). En: B.C., Biblioteca 
Histórica - Fondo Antiguo (F), BH FLL 20935 (GP). 

* PÉREZ SÁNCHEZ, Manuel: El arte del bordado y del tejido en Murcia: Siglos XVI - XIX. Murcia, 
1999, pp. 29, 34 y 36. 

* Archivo Municipal de Murcia, Real Orden promulgada en el Palacio de El Pardo el 12 de enero de 1779, 
leg. 4.129. Cit. en: Ibídem, pp. 20 - 21. 
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se procede a una recopilación de los más significativos hallazgos hasta la fecha, 
atendiendo a las numerosas publicaciones de Pilar Benito García, entre otros 
conservadores de Patrimonio Nacional. En el ámbito religioso, son varios los interesados 
en este campo desde distintas ciudades españolas, así que destacaremos los más 
significativos. En ambos casos, la pretensión es encontrar las anteriores manufacturas 
desde el punto de vista de los compradores. En cuanto a los otros dos grupos, nobleza y 
burguesía, hemos realizado una interesante selección de tejidos encontrados en los 


inventarios póstumos de algunos de los personajes más destacados de la época. 


6.1. MONARQUÍA 

Entre los intereses de Felipe V se encontraba el intento de restaurar la producción 
de géneros finos en el centro de España, a través de modernos equipos y avances técnicos 
venidos del extranjero. La finalidad era difundir el conocimiento técnico y especializado 
por toda la península, abasteciendo a España con sus propios tejidos y disminuyendo la 
dependencia de manufacturas extranjeras”. Estos objetivos motivaron que desde la 
entrada del siglo XVIII los Reales Sitios compaginasen la compra de tejidos 
internacionales con la adquisición de auténticas joyas textiles confeccionadas en las 
manufacturas más importantes del momento. 

Como ya hemos puesto de manifiesto en anteriores apartados, las manufacturas 
toledanas y valencianas fueron las más importantes en España, de ahí que los grandes 
ejemplos conservados pertenecientes a esta centuria provengan de estos dos focos. Las 
fábricas de Toledo se especializaron en realización de ornamentos litúrgicos y, más 
concretamente, aquellos tejidos a la forma”. La sacristía del Real Monasterio de San 
Lorenzo de El Escorial atesora dos ternos de Medrano, uno blanco de 1721”, y uno 
negro de 1736”. En el mismo espacio encontramos un terno negro de Molero de 1777”. 
A esta última manufactura pertenece otro blanco de 1772, en la sacristía de la iglesia del 
Real Colegio de Doncellas Nobles”. También otro terno rojo ubicado en la sacristía del 
Real Monasterio de la Encarnación, difícil de datar por no contener debajo del capillo de 


“ LA FORCE, James Clayburn: La política económica de los reyes de España y el desarrollo de la industria 
textil, 1750 - 1800. Madrid, 1967, p. 7. 

“ La peculiaridad de estas piezas es su realización, pues salen del telar con la forma del ornamento, 
incluidos los galones, pues todo forma parte del mismo tejido. DE LA MOTA GÓMEZ-ACEBO, 
Almudena: Tejidos artísticos de..., op. cit., p. 59. MARTÍN-PEÑATO LÁZARO, María José: Fábrica 
toledana de..., Op. cit., p. 36. 

© Núm. de inv. 10050121, 10050122, 10050124, 10050132, 10050141, 10050142. 

“Num. de inv. 10051106, 10049907, 10051108, 10051109, 10051110, 10051111, 10051215 y 10051216. 

“ Núm. de inv. 10051085, 10051086, 10051087, 10051088, 10051089, 10051090, 10051091, 10051092, 
10051093, 10051094, 10051095, 10051096, 10051097, 10051098, 10051099, 10051100, 10051101, 
10051102, 10051103 y 10051104. 

© Núm. de inv. 00681259, 00681260, 00681261, 00681262, 00681263, 00681264, 00681265, 00681266, 
00681267, 00681268, 00681269, 00681270, 00681271, 00681272, 00681273 y 00682001. 
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su capa pluvial la fecha de realización, aunque se estima su cronología en torno a la 
primera mitad de siglo”. 

Aunque ya en época del primer Borbón aparecen los primeros tejidos valencianos 
en los inventarios reales, tendremos que esperar algunas décadas hasta atestiguar su 
predominio”. En 1738 se hablaba de “raso verde de Valencia”, “raso de Valencia dorado 
con flores” o “tafetin doble nubarrado de Valencia con listas verdes y encarnadas” en el 
Real Oficio de Tapicería”. En 1749, durante el reinado de Fernando VI, la Casa Real 
reclama dos piezas de damasco carmesí que se estaba fabricando en Chiva. Y se advierte 
que los tejidos valencianos debieron ser de su gusto, ya que con el paso de la centuria 
continuaron las demandas, como las 12.000 varas de damasco que pidieron para ese 
mismo año. A lo largo de 1750 se remitieron piezas de damasco carmesí, blanco, verde y 
morado, así como tafetán en los mismos colores, para la confección de ornamentos 
destinados a la Real Capilla y el Oratorio de Damas del Palacio Real de Madrid. 
También tafetán para tapizar muebles del Palacio Real de Aranjuez. Sin olvidar las sedas 
destinadas a vestidos”. 

Carlos II fue el primer monarca en vivir en el nuevo Palacio Real de 
Madrid en 1764”, tras el incendio ocurrido en el Alcázar en el año 1734”. Los terciopelos 
bordados que cubren los muros del Salón del Trono y el dosel fueron encargados a la 
corte de Nápoles, concretamente a Andrea Cotardi”. Estos fueron realizados “a punto de 
realce” con hilos entorchados de plata sobredorada. Las cenefas tienen motivo vegetal 
con hojas de acanto, racimos de uvas y flores de lis unidas por roleos. El dosel, a juego 
con las colgaduras de paredes y balcones, tiene un cielo con dobles guardamalletas 
festoneadas. El conjunto llegó a Madrid en 1766 y no se colocó hasta 1772, con el salón 
terminado”. También de origen napolitano y perteneciente a la misma época es el salón 


Gasparini”, llamado así por el apellido de su artífice, Mattia Gasparini”. La tapicería está 


“ Núm. de inv. 00621016, 00621017, 00621018, 00621019, 00621020, 00621021, 00621022, 00621023, 
00621024, 00621025, 00621026, 00621027, 00621028 y 00621029. 

” BENITO GARCÍA, Pilar; GARCIA SANZ, Ana: “Noticias sobre algunos encargos de los Reyes de 
España a las fábricas sederas de Valencia en el siglo XVIII”, en Arte de la seda en la Valencia del siglo 
XVIII. Valencia, 1997, p. 109. 

* A.G.P., Administrativa, leg. 919. Relación de los muebles que del oficio de la Real Tapizeria del Rey 
Nuestro Señor se separan por estar viejos, rotos y manchados. 14 - febrero - 1788. Cit. en: BENITO 
GARCÍA, Pilar; GARCÍA SANZ, Ana: “Noticias sobre algunos..., Op. cit., p. 109. 

” Ibidem, p. 110. 

” BENITO GARCÍA, Pilar: “Camille Pernon y el “tocador” de la reina María Luisa en el Palacio Real de 
Madrid”, Reales Sitios. Revista de Patrimonio Nacional, 116, 19983, p. 18. 

” BENITO GARCIA, Pilar; SOLER DEL CAMPO, Alvaro: “Introducción..., op. cit., p. 44. 

© Núm. de in. 10010458, 10087838 y 10199888. 

” BENITO GARCÍA, Pilar: “Los textiles y el mobiliario del Palacio Real de Madrid”, Reales Sitios. Revista 
de Patrimonio Nacional, 109, 1991, pp. 51 - 52. 

” Núm. de inv. 10003008, 10003043, 10003044, 10003045, 10003046, 10003048, 10003049, 10003050, 
10003051, 10003052, 10003055 y 10175556. 

” BENITO GARCÍA, Pilar: “Tejidos y bordados de la colección real española”, en Tesoros de los Palacios 
Reales de España. Una historia compartida. Madrid, 2011, p. 129. 
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bordada a realce en plata y sedas de colores sobre raso de seda beis. Su diseño se 
compone de grandes dibujos de flores enmarcadas por vegetación y rocalla. 

Si durante el reinado de Carlos III primé la compra de tejidos a través de 
mercaderes, como es el caso de los hermanos Merino, en época de Carlos IV lo habitual 


76 


fue comprar directamente al fabricante”. En la Galleria Nazionale de Parma hay un 
retrato de Carlos IV, aún príncipe de Asturias, pintado por Mengs”, ataviado con el traje 
que llevó a su boda con María Luisa de Parma, el 4 de septiembre de 1765 en la Real 
Colegiata de San Ildefonso”. A través del mismo reconocemos una de las tantas 
adquisiciones que la realeza hacía de este tipo de tejidos suntuosos. Así, el 17 de febrero 
de 1766 el bordador Carlos Gómez de los Ríos presentó la cuenta por “dos vestidos 
bordados de oro con costuras que he [h]echo para el principe mi Señor para la boda de 
S. A.””. Al tener en cuenta el uso dado a la chupa y la casaca del retrato, bien pudiera 
tratarse del citado por el bordador. Sin embargo, el 2 de julio, un año antes, se registró 
otro cómputo por dos ricos vestidos valorados en más de quince mil reales cada uno, de 
los mercaderes Yruegas, Ybarrola y compañía, con comercio en la madrileña Puerta de 
Guadalajara, donde traían tejidos de Valencia y Francia”. Su descripción responde a 
“fondo llubia de plata y lla, bordado de oro con mucho canutillo, bordado por las 
costuras”, y el segundo con “fondo tisi de plata, bordado de oro con las costuras y 
mucho canutillo”. En las cuentas del bordador Manuel López de Robredo del 21 de 
diciembre dice haber trabajado “para el Príncipe Nuestro Señor sobre unos trajes, 
probablemente los de Yruegas, Ybarrola y compañía, pues describe así su labor sobre el 
primero: “de tela de plata Ilubia azul, que he bordado en oro, brillantes, flores y chapas 
de oro”; y el segundo: “sobre tela de plata he vordado de oro lentejuelas, chapas o flores, 
brillantes de oro”. 

Como hemos determinado anteriormente, muchas son las referencias a la Real 
Fábrica de Tejidos de Talavera de la Reina, pero pocos los tejidos encontrados que 
sepamos con exactitud que pertenecieron a la manufactura. Uno de ellos ha sido 
encontrado por la conservador Pilar Benito García, gracias a dos textos hallados en el 
archivo de palacio”. En primer lugar, aparece citado en los documentos del Oficio de 


tapicería en julio de 1794, a cargo de Antonio Fleuriot: 


© BENITO GARCÍA, Pilar; GARCIA SANZ, Ana: “Noticias sobre algunos..., Op. cit., p. 113. 

” Núm. de inv. 2077. Carlos Antonio de Borbón, Principe de Asturias (1765), Anton Raphael Mengs. 
Galleria Nazionale, Parma. 

"JORDÁN DE URRÍES Y DE LA COLINA, Javier: “Anton Raphael Mengs. Carlos Antonio de Borbón, 
Príncipe de Asturias. 1765”, en Carlos IV. Mecenas y coleccionista. Del 23 de abril al 19 de julio de 2009, 
Palacio Real de Madrid. Madrid, 2009, p. 136. 

” AGP, Reinados, Carlos IV, Príncipe, leg. 42. Cit. en: Ibídem. 

© En la cuenta habla de “treinta y un varas de tafetán doble plata de Valencia para forro de los dos 
bestidos”, y otros traje “fondo sorbec de plata con flores de lantejuelas y canutillos de oro mui rico de 
Francia”. 

* AGP, Reinados, Carlos IV, Príncipe, leg. 42. Cit. en: JORDÁN DE URRÍES Y DE LA COLINA, Javier: 
“Anton Raphael Mengs..., op. cit., p. 136. 

© Núm. de inv. 10175081. 
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“Una colgadura de raso color caña con flores y figuras blancas y perfiles morados 
mandada fabricar en Talavera con otra colgadura de olandilla escarolada para poner debajo de 
dicha de rasi destinada para la pieza de corte de la Reyna ntra Señora en dicho sitio de Sn. 
Lorenzo. Para la expresada pieza se hicieron catorce cortinas del mismo raso que la colgadura, 
forradas de taletán entredoble color de catia y guarnecidas en espiguilla de entorchados de tres 


9983 


paños cada hoja y de diferentes alturas 
Por otro lado, en el “inventario de los muebles y ropas” de El Escorial, en enero 
9 9 


de 1800, donde el tejido es descrito con más exactitud: 


“Una coladura de raso de caña con figuras que sostienen unos jarrones de dibujo 
claroscuro, mide 44 paños y 3 varas y media de caída, forrada en olandilla. Ocho ojas de cortina 
de bentanas de a 3 paños cada una de la propia tela y forradas en taletän con tres varas de caida. 
Cuatro hojas de cortina de puertas compañeras, de 3 % varas de caída y 3 paños cada una. Otras 
dos ojas de cortina de puertas de a 3 paños cada una y 2 y 1/2 varas de caída. Todas las dichas 
cortinas tienen Catorce alzapaños de lazos armados con dos vorlas cada uno. Siete varillas de 


codillo doradas con sus garruchas avajo. Una sobremesa de lo musmo forrada en lienz bco. 
9984 


guarnecida de espiquilla de Arcos 

Por último, no podemos finalizar este apartado sin hacer alusión a algunos 

de los tejidos de la famosa manufactura de Camille Pernon, adquiridos por la Familia 
Real, en su mayoría del siglo XIX. Uno de los ejemplos conservados, documentados 
entre 1797 y 1799, son las cortinas, las colgaduras de pared y la tapicería de mobiliario 
pensados para el salón de los Espejos, anteriormente llamado “Tocador de la Reina””. 
Las piezas tienen el fondo color rosa y sobre ellas un falso encaje blanco que forma parte 
del mismo tejido con hojas de hiedra y rosas, haciendo un efecto de volante en la parte 


inferior. Completa la decoración las cenefas con rosas blancas sobre fondo rosa”. 


6.2. NOBLEZA Y BURGUESÍA 

Tras la monarquía, la nobleza fue la gran compradora de tejidos. De 
hecho, sus inventarios están plagados de textiles. Sin embargo, la multitud de referencias 
contrasta con los pocos ejemplos conservados. En este sentido es mucho más común 
encontrar piezas sueltas descontextualizadas, como las conservadas en el Museo Nacional 
de Artes Decorativas de Madrid, o trajes de la época, como los del Museo del Traje de la 
misma ciudad. En cualquier caso, lo mejor es comprobar cómo los centros de 
producción más importantes del momento también tomaron la decoración de las casas 
nobles, así como su vestuario, a través de las fuentes de archivo. 

En época de transición, cuando Francia comenzaba a imponerse como la 
principal potencia textil mundial, aún se mantenía la demanda de tejidos italianos. En el 
inventario de bienes por muerte de José Fabrique de Toledo Osorio, marqués de 
Villafranca, redactado en 1708, se habla de “sesentta y nuebe varas de damasco carmesí 


de Italia en diferenttes pedazos a veintte reales la vara hazen un ul siettecienttos Y 


* AGP, Reinados, Carlos IV, Casa, leg. 21. Cit. en: BENITO GARCIA, Pilar: “Una sedería de..., op. cit., 
p. 23. 

“ AGP, Reinados, Carlos IV, Casa, leg. 21. Cit. en: Ibídem. 

© Núm. de inv. 10080551, 10080552, 10080553, 10080554, 10080555, 10080556, 10080557, 10080558, 
10080559, 10080560, 10196302 y 10196303. 

* BENITO GARCIA, Pilar: “Camille Pernon y..., op. cit., p. 19. 
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noventta y quatro reales 1.794”", que bien pudieron tratarse de los afamados damascos 
genoveses. Los modelos que tuvieron mayor éxito fueron los della corona, los de foglie di 
acanto y los de della palma, resultando este último el más difundido de toda la historia de 
la tejeduría de seda”. Años más tarde, a 29 de octubre de 1717, Domingo Grillo hereda 
los bienes de su padre Francisco Grillo, marqués de Francavila, entre los que se 


encuentra “Sers cortinas de tefatan de lustre, de Italia, color carmesí, guarnecidos con 


9989 


flecos de seda y oro 

Pronto empezó a despuntar Francia con la consecuente caída de las 
manufacturas italianas. Así lo atestigua Francisco Antonio Pavía, quien escribe el 10 de 
mayo de 1744 una carta al duque de Salas para hablarle de los tejidos de seda que tienen 
mayor demanda en Cádiz y Lisboa para ser enviados a América. A través de este escrito 
se hace eco de la expansión adquirida por los centros sederos francés de Lyon y Tours: 
“Y muchos marineros hacen en fus frequantes viajes à Cadiz y Lisboa, lo que bien se ha 
experimentados con el aumento que diez ú doce años acá han tenido las fabricas de Lion, 


> Thours, mediante sus repuestos y comisionistas para vender los principal.” en Marzella 
F 
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y Bourdeaux”. Por el contrario, han “decaido las de Genova 


Como sabemos, la demanda, expansión y fama de los tejidos franceses fue en 
ascenso, de ahí que el 14 de septiembre de 1763, en la testamentaría de Ramón de 
Barajas, escribano de Cámara, se cite tal cantidad de tejidos franceses: “Un Brial de tela 
de Francia blanco con matices verdes forrado en tafetan blanco en quatrocientos y 
cinquenta À 450”. “Un manto nuevo de tafetan de lustre con su punta de francia de una 
tercia de ancho en dos cientos y quarenta r 240, Otro de Tatetan de medio lustre con su 
punta de francia, de una quarta de ancho en ciento y sesenta r 160”. “Yd un manto 
nuevo de tafetan de lustre con su punta de francia de una tercia De ancho en dosc” Y 
quar” 240, Otro de taletän De medio lustre con su punta de francia De una cuarta de 
ancho en ciento y sesenta 160”. 

Entre los tejidos adquiridos por nobles y burgueses se hace referencia a 
numerosos centros productores españoles, destacando los dedicados a “ropas blancas”. 
Estos eran los tejidos de algodón, lino, etc.; materias primas menos nobles que las sedas. 
En cuanto a los tejidos toledanos, en el inventario del ya citado mercader José Benito y 
Muro se citan “ Verntte baras y ttercia de otras telas moradas, y ôro, en sers pedazos de 
Toledo literas, a noventta y seis r la vara, montta 1.952”. Aunque lo más curioso es que 
él también vendiese ornamentos litúrgicos tejidos a la forma: “Quince baras de otra tela 
blanca y ótro de s." Man y Medrano, â cientto y veintte y ócho r; cada vara, m." 1.990”. 
Por entonces la fábrica toledana aún era reconocida, tanto que seis años más tarde de la 
redacción de este inventario, en 1749, se le concedió una Real Cédula, por medio de la 


” AHPM, Prot. 13.981, fol. 934. 

* CARMIGNANI, Marina: Tessuti ricami e..., Op. cit., p. 104. 

* AHPM, Prot. 14.087, fol. 459v. 

” Archivio di Stato di Napoli, Ministero degli Affari Esteri, Stanza 212/213, Numero busta 2994 - I. Agenti 
e Consoli di S. M. ne Porti della Spagna dal 1740 al 1747. N° 1. 

“ AHPM, Prot. 18.843, s.f. (fol. 35 desde que empieza el testamentario) 

©“ AHPM, Prot. 18.843, s.f. (fol. 37) 

“ AHPM, Prot. 18.843, s.f. (fol. 97) 

“ AHPM, Prot. 15.231, sf. (fol. 97v) 
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cual se le daban privilegios y franquicias”. Además podemos citar un ejemplo toledano 
entre los bienes de un noble; en el inventario de la condesa de Pignateli, Aragón y 
Pimentel, Rosalía Aguilar, aparece un *fronttal De Raso encarnado De flores de Toledo 
en sesentta rr: 060”. 

Por último, no nos podemos olvidar del gran centro sedero español del siglo 
XVIII, Valencia. Muchos son los tejidos reseñados en los inventarios ya citados, aunque 
hemos preferido, por aportar uno más, tener en cuenta el de la marquesa de Añavate, 
María del Padre Eterno Barona y Rozas, condesa de Valparaíso por su matrimonio con 
Juan Francisco Gaona Portocarrero. Entre sus bienes, inventariados en 1755, se incluyen 
“Diez y ocho varas y media de muer negro de valencia a veinte quattro reales vara hazen 
quattrocienttos quarenta y quattro reales de V 444”. La palabra “muer” normalmente 
quiere decir “mujer”, aunque en este caso puede referirse a “muer de aguas” o muaré, 
llamado antiguamente “tejido de aguas” y que en esta centuria queda definido como lo 
conocemos actualmente”. 


6.3. ALTO CLERO 

El comercio artístico entre España y el resto de Europa queda evidenciado en el 
ámbito religioso a través de las numerosas piezas presentes en las colecciones de 
catedrales, colegiatas y algunos santuarios o Iglesias conventuales. Este hecho tiene mucho 
que ver con los procesos de promoción de las artes que a menudo obispos, patronos y 
miembros de los cabildos o comunidades llevaron a cabo. Para dar fe de ellos posaremos 
nuestra mirada en la catedral de Jaén que, a pesar de las limitaciones económicas por la 
construcción del templo, lo cierto es que obispos y otras dignidades eclesiásticas dotaron 
la diócesis giennense del más rico ajuar litúrgico traído de fuera de nuestras fronteras”. 

La primera pieza a la que hacemos referencia es una casulla de motivos bizarros 
con detalles naturalistas, de cronología aproximada entre 1705 y 1710”. Este tejido 
parece ser de procedencia extranjera, no sabemos si francesa o italiana, pues ya 
conocemos la disparidad de opiniones al respecto entre los defensores del origen lionés 
de este diseño, y los que abogan por una creación veneciana. En cualquier caso, y a pesar 
de tener una confección claramente española, la distribución de los motivos decorativos 
en oro y plata con sombreado en rojo que deja amplias zonas del fondo verde para 
adornarlo a su vez con furias monócromas hace pensar que estamos ante un textil 
europeo”. 

Más seguridad en su catalogación plantea la casulla naturalista que divide su 
decoración en tres escalas: los adornos vegetales, la fortaleza franqueada por putti 


* MARTIN-PENATO LÁZARO, María José: Fábrica toledana de..., op. cit., p. 57. 

“ AHPM, Prot. 15.219, fol. 87. 

” AHPM, Prot. 17.821, s.f. (fol. 81 desde que empieza el inventario) 

* BARGALLÓ, Antoni: “Telas de agua (1)”, Datatéxtil, 11, 2005, pp. 6 y 13. El término “muer” ha sido 
contrastado con el resto de documentos encontrado en el AHPM, apareciendo como “muer de aguas”. 

” SERRANO ESTRELLA, Felipe: “El comercio artístico europeo en la España de la Edad Moderna a 
través de la Diócesis de Jaén”, en SERRANO ESTRELLA, Felipe: Splendor Europae. Arte Europeo en la 
Diócesis de Jaén (cat. expo.). Jaén, 2012, p. 12. 

™ Num. de inv. 00.01.10.41.1. 

" BENITO GARCÍA, Pilar: “Casulla, estola, manípulo, cubrecáliz y bolsa de corporales”, en SERRANO 
ESTRELLA, Felipe: Splendor Europae. Arte Europeo en la Diócesis de Jaén (cat. expo.). Jaén, 2012, p. 
122, 
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desproporcionados armados de tridentes, y ánforas apoyadas en delfines”. Se trata de un 
tejido francés, distribuido cual horror vacui barroco en torno a un eje de simetría fechable 
entre 1733 y 1745. Al igual que la anterior, la confección es claramente española, con rica 
pasamanería de plata sobredorada con motivos en forma de zigzag”. (Fig. 5) 

Muchos son los ornamentos giennenses de origen valenciano, aunque en su 
mayoría pertenecen a la centuria posterior a la que nos ocupa. Curiosamente existe uno" 
con broche de “M. GARIN HIJOS”"” con el escudo de fray Benito Marín, obispo de 
Jaén entre 1750 y 1769”. Según las investigaciones de la profesora Rosario Anguita 


Herrador, el terno pudo ser traído en 1760 y haber sido completado en 1771: 
“Comision para dar las gracias a S.S. de un terno de tela blanca que ha enviado para esta 

Santa Yglesia”. “(..) terno de tela blanca, frontal, credencia con lo demás que corresponde que 

envió a esta Santa Yglesia a la sacristía mayor della y que se anote en el inventario de las alhajas 

que hay en dicha sacristía y se traiga individual razón de las piezas de que se compone para que se 
apunte en este acuerdo””. 

“Comisión del Sr. Galera para que dé orden se traiga el tisú que juzgue necesario para 
completar lo que falta a un terno”™. 

Años más tarde, entre las numerosas donaciones que hizo Agustín Rubín de 
Ceballos a su diócesis, destaca un terno blanco de la manufactura de Miguel Gregorio 
Molero”. El obispo, conocedor de la fama de estos talleres toledanos, quiso que la 
catedral de Jaén formara parte de ese selecto grupo de templos que se pudieron permitir 
estos fastuosos tejidos. En enero de 1788 José Martínez de Mazas, penitenciario de la 
ciudad, informaba al cabildo de las intenciones de Rubín de Ceballos'”. En octubre de 
ese mismo año el conjunto llegaba a la catedral”. La pieza fue realizada expresamente 
para el obispo, como se puede leer bajo el capillo de la capa pluvial”. Un detalle 
destacado si tenemos en cuenta que esta manufactura repitió el mismo diseño una y otra 


vez, debido a la complejidad de montaje del telar para tejer a la forma. (Fig.6) 


7. CONCLUSIONES 


™ Núm. de inv. 00.01.03.53.2. 

‘© BENITO GARCÍA, Pilar: “Casulla, estola y bolsa de corporales”, en SERRANO ESTRELLA, Felipe: 
Splendor Europae..., Op. cit., p. 124. 

** Núm. de inv. 00.01.03.07. 

“Para conocer más sobre esta fábrica: VICENTE CONESA, María Victoria: Seda, oro y plata en 
Valencia. Garín 258 años. Valencia, 1997. 

" ZARAGOZA PASCUAL, Ernesto: “Fray Benito Marín, un benedictino obispo de Jaén”, Boletín del 
Instituto de Estudios Giennenses, 165, 1997, pp. 416 - 417. 

™ Archivo Histórico Diocesano de Jaén (a partir de ahora AHDJ), Capitular, leg. 87 (AC, 22 de marzo de 
1760). Cit. en: ANGUITA HERRADOR, Rosario: “91. Terno blanco de Fray Benito Marín”, en 
SERRANO ESTRELLA, Felipe: Cien obras maestras de la catedral de Jaén. Jaén, 2012, p. 266. 

“ AHDJ, Capitular, leg. 92 (AC, 20 de septiembre de 1771). Cit. en: ANGUITA HERRADOR, Rosario: 
“91. Terno blanco..., op. cit., p. 266. 

™ Núm. de inv. 00.01.09.22. 

‘° AHDJ, Capitular, leg. 108 (AC, 22 de enero de 1788). Cit. en: SERRANO ESTRELLA, Felipe: “92. 
Terno blanco de don Agustín Rubín de Ceballos”, en SERRANO ESTRELLA, Felipe: Cien obras 
maestras..., Op. cit., 2012, p. 268. 

" AHDJ, Capitular, leg. 108 (AC, 14 de octubre de 1788). Cit. en: Ibídem. 

!° «“ YLLUSTRISSIMUS D. D. AUGUSTINUS RUBIN DE CEBALLOS RELIGIONIS CATHOLICAE 
GENERALIS CENSOR SIMULQUE GIENIENS EPISCOP. HOC ORNAMENTUM STRUERE 
COMMISIT CUJUS JUSSU. MICHAEL MOLERO TOLETANUS. FECIT TOLETI. ANNO D. 
CDCCLXXXVIIP.“MICHAEL MOLERO, TOLETANUS, FECIT TOLETP. 
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El mercado textil en España durante el siglo XVIII estuvo marcado por una fuerte 
influencia de la situación política, económica y artística francesa. Los Borbones, llegados 
del país vecino, posaron su mirada en Francia, no sólo por razones familiares, sino 
también rendidos ante la evidencia de encontrarse frente a los fabricantes de tejidos más 
importantes del mundo. Por ello intentaron copiar un modelo productivo que pasaba por 
la creación de manufacturas reales y la redacción de leyes que ayudasen a la tejeduría y 
venta de este género. 

Aunque no pudieron hacer frente a los grandes centros sederos franceses, 
especialmente a Lyon, lo cierto es que tanto Toledo como Valencia gozaron de relativa 
buena salud en lo que a oferta y demanda se refiere. Si bien es cierto que los privilegios 
legislativos dados a la ciudad mediterránea ayudó a que su posicionamiento en el 
mercado textil español fuera más evidente. Por su parte, la ciudad castellana se 
especializó en la creación de tejidos a la forma, dando lugar a una demanda más 
reducida, pero igualmente importante, pues los templos más acaudalados del momento 
compraron sus famosos ornamentos. 

En este sentido Valencia tuvo una mayor capacidad de venta, ya que sus tejidos, 
copiando diseños franceses, permitían todo tipo de usos: indumentaria, ornamentos 
litúrgicos, tapizado, etc. Y, por tanto, alcanzaron a todos los compradores. En cambio, las 
manufacturas Toledanas restringieron más su ámbito de actuación a la Iglesia. Aparte de 
estos dos importantes centros, debemos destacar la Real Fábrica de Tejidos de Talavera 
de la Reina, que bajo protección real asumió el gusto de los monarcas y tuvo una gran 
demanda desde palacio. 

Los tejidos franceses llegaron a monarcas, nobles, burgueses y clero. Los italianos 
siguieron exportándose, aunque su fama decayó, dejando atrás aquellos tiempos en los 
que venían damascos y terciopelos genoveses, o los coloridos textiles venecianos. En el 
reino de Nápoles se prodigó un tipo de política similar a la que se estaba llevando a cabo 
en España, así que pudieron autoabastecerse, sin por ellos dejar de recibir tejidos 
franceses. 

Aparte de las manufacturas, en la cadena de producción del mercado textil se 
dieron cita otros personajes, surgiendo intermediarios entre fabricantes y compradores. 
Por un lado, los mercaderes, que de manera ambulante vendían los tejidos lisos y 
labrados más solicitados del momento. Su situación se asentó cuando comenzaron a abrir 
tiendas en la capital, principalmente en la zona de la Puerta de Guadalajara. Por otro 
lado, los tapiceros, sastres y modistos, que daban forma a los tejidos; adhiriéndose a esta 
cadena los bordadores, que engalanaron con riqueza tanto indumentaria civil como 
ornamentos litúrgicos y textiles para decoración. 
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Fig. 1. Tejido bizarro, primer cuarto siglo XVIII, Centre de Documentació 1 
Museu Textil - CDMT / Fig. 2. Tejido de meandros, siglo XVIII, Centre de 
Documentació 1 Museu Textil - CDMT / Fig. 3. Tejido estilo Luis XVI, último cuarto 
siglo XVIII, Centre de Documentació 1 Museu Textil - CDMT 


Lgs: 


ee ys 


Fig. 4. Real Sito di San Leucio, Caserta 
Fig. 5. Casulla, posible manufactura francesa, 1733 - 1745, catedral de Jaén. 
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Fig. 6. Capa pluvial del terno blanco de don Agustin Rubin de Ceballos, Miguel 
Gregorio Molero, 1788, catedral de Jaén. 
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SINERGIAS CULTURALES. MURILLO, NUEVA GRANADA 
Y UNA ESTAMPA COMÚN 


CULTURAL SYNERGIES. MURILLO, NEW GRANADA AND A 
COMMON ENGRAVING MODEL 


ADRIÁN CONTRERAS-GUERRERO 
Universidad de Granada, España 


contrerasQugr.es 


Resumen: El texto que sigue es una reflexión acerca de las diferentes formas que los 
artistas tuvieron de recepcionar y apropiarse de las composiciones ajenas, poniendo de 
manifiesto como un mismo modelo formal va calando en los diferentes sustratos del 
panorama artístico moderno en los territorios hispánicos, desde Sevilla a Colombia. Pero 
más que un viaje en el espacio y en el tiempo, es una invitación a descubrir “la genealogía 
de las imágenes” a través de un caso iconográfico concreto: la Virgen entregando el 


rosario a santo Domingo, cuya cabeza de serie es la plancha abierta por Nicolas Béatrizet. 


Palabras clave: Béatrizet, Murillo, Acero de la Cruz, fuentes grabadas, arte virreinal 


Abstract: The following text is a reflection on the different ways that artista had to receive 
and appropriate the compositions of other, revealing how the same formal model goes 
into the different substrates of the artistic landscape in the Hispanic territories, from 
Seville to Colombia. But more tan a journey in space and time, it is an invitation to 
discover “the genealogy of images” through a specific iconographic case: the Virgin 
delivering the rosary to saint Dominic, whose starting point is the plate opened by Nicolas 
Béatrizet. 


Keywords: Béatrizet, Murillo, Acero de la Cruz, engraving sources, colonial art 
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El vehículo transmisor de formas y estilos que supuso la estampación grabada 
durante la Edad Moderna se convirtió en herramienta indispensable para pintores y 
escultores que encontraron en estas imágenes el punto de partida -más o menos literal- 
para solucionar sus propias composiciones. Afortunadamente, el estudio de estas fuentes 
grabadas es algo que cada vez está mas presente no sólo en los estudios de arte 
americano, sino también en los que tienen que ver con lo peninsular, mostrando 


evidentes sinergias culturales como la que aquí nos ocupa. 


Presentamos la fuente inédita usada por Murillo para componer una de sus obras 
más tempranas, La Virgen entregando el rosario a Santo Domingo del Palacio Arzobispal 
de Sevilla, estampa que también fue replicada en multitud de ocasiones en el Virreinato 
de Nueva Granada, tanto en pintura como en escultura. El interés de este caso de estudio 
es doble pues aunque se ha escrito bastante sobre la relación de Murillo con el grabado, 
aún no se había mencionado este caso concreto; y, de la misma forma, los historiadores 
del arte colombiano han sospechado repetidas veces la impronta de un mismo grabado 


sobre un corpus de obras afines, sin llegar a identificarlo hasta el momento. 


Esta propuesta de comunicación se enmarca por tanto en la línea 8 de 
investigación del presente congreso, titulada “Murillo: época, producción, seguidores e 
influencia en Europa y América”, más concretamente en los dos primeros puntos ya que, 
volveremos a insistir sobre el aprovechamiento que hace Murillo de los grabados a la 
hora de componer sus obras. Además entra de lleno en el ámbito geográfico propuesto, 
esto es, Europa y América, pues pondremos de relieve la “sintonía artística del 
momento” por la que otros artistas contemporáneos a Murillo y que están a más de siete 
mil kilómetros de distancia, se apropiaron del mismo modelo de procedencia italiana 
usado por el sevillano. Este análisis nos revela los distintos modos de reinterpretar 
(¿copiar?) una composición ajena, acercándonos a problemáticas como la transmisión y 


mutación de las formas a lo largo del tiempo. 
LA ESTAMPA Y MURILLO 


La estampa en cuestión fue abierta por Nicolas Beatrizet, cuyas iniciales “VB” se 


encuentran en el margen inferior de la impresión. Aunque fue publicada por Giovanni 
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Orlandi en 1602 tal y como revela la leyenda escrita en su cartela (“Joannes Orlandi 
formis romae 1602’), el British Museum data la ejecución del dibujo en las décadas de 

1550 a 1570. Beatrizet es bastante conocido sobre todo por llevar a las planchas obras de 
Miguel Ángel como el Descendimiento que dibujó el florentino para Victoria Colonna 


conservado hoy en el Isabella Stewart Museum de Boston. 


Se trata de un canto laudatorio al rezo del rosario. La inscripción en latín de la 
citada cartela dice así: “ Purpureas prebete rosas Horesque Marie ut vobis fructum prebear 
illa suum” (Ofrece flores y rosas púrpura a María para que ella te ofrezca su fruto). La 
escena se compone de un medallón central donde aparece la Virgen sentada con el Niño 
de pie sobre su rodilla mientras ambos entregan sendos rosarios a santo Domingo y santa 
Catalina de Siena en representación de las ramas masculina y femenina de la Orden de 
Predicadores, cuyos personajes figuran al fondo. Completan el óvalo dos ángeles alados 
que portan rosarios y dos niños orantes situados en el centro y de espaldas. Rodeando 
todo ello y a modo de orla hay un rosario en cuyas marías se insertan los quince misterios 
de este rezo católico. Por ultimo se disponen en la parte inferior dos figuras alegóricas 
recostadas de la Prudencia y la Caridad así como un rompimiento de gloria en la parte 


alta, donde un coro de ángeles músicos aderezan el conjunto (Fig. 1). 


La composición encontraría gran difusión a partir de la edición de Orlandi en 
1602, aunque la estampa debió llegar con anterioridad a Andalucía ya que el relieve 
labrado por Juan de Oviedo y de la Bandera en 1590 para la portada del convento 


dominico de Madre de Dios de la Piedad, parece que ya está inspirado en ella”. 


Con este precedente, volvería a ser usada en la misma Sevilla por Murillo para 
solucionar el núcleo central de su cuadro La Virgen entregando el rosario a Santo 
Domingo, obra que se ha tenido tradicionalmente como la primera conocida del joven 
Murillo, aunque Valdivieso en su catálogo razonado le antepuso la Virgen con el Niño 


que procedente del convento de San José, se conserva en el Museo de Bellas Artes de 


‘Su relación con el corpus de obras colombianas que enseguida estudiaremos ya fue enunciada, aunque no 
identificada, por MARCO DORTA, Enrique: “La escultura en Colombia, Venezuela, Ecuador, Perú y 
Bolivia”, en ANGULO INIGUEZ, Diego: Historia del arte hispanoamericano. Barcelona, 1950, v. 2, pp. 
318-319 
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Sevilla”. En cualquier caso son obras igualmente datadas entre 1638 y 1640, y por tanto, 


contemporáneas. 


Procede esta obra del convento dominico de Santo Tomas de donde fue sustraída 
en 1810 por los franceses y devuelta al convento dos años después. Con la 
desamortización de 1835 volvería a salir de allí para finalmente recalar en el Palacio 
Arzobispal de Sevilla donde se conserva actualmente. La indefinición del estilo del 
sevillano en esta primeras obras de juventud en las que muestra fuerte apego a los 
postulados estéticos de su maestro y primo político Juan del Castillo’ “ha motivado en 
ocasiones que algunos críticos hayan negado, infundadamente, que le pertenezcan, pese a 


que está claramente firmada” (Ba Murillo fc.). 


En efecto, con una edad de 21 a 23 años, el sevillano muestra patentes influjos de 
su maestro Juan del Castillo “con sus rasgos finos y delicados, y sus sonrisas suavemente 
insinuadas”, de Roelas “constatables, sobre todo, en el amplio rompimiento de gloria 
inundado por dorados resplandores” -aunque esto también está presente en Juan del 
Castillo, más concretamente en su Asunción del Museo de Bellas Artes-, y de Zurbarán 
en el tratamiento de los paños. Es por tanto un Murillo joven que está comenzando su 
andadura, más dependiente de los préstamos estilísticos comentados y de los modelos 


grabados. 


Es bastante lo que se ha comentado hasta ahora a propósito del uso de grabados 
por parte de Murillo”, si bien no se había señalado aún la fuente de esta pintura. A través 


de dichos estudios, se evidencia la maestría con la que el pintor llegaría a disfrazar las 


* VALDIVIESO GONZÁLEZ, Enrique: Murillo. Catálogo razonado de pinturas. Madrid, 2010, pp. 47-48. 
* Entre 1680 y 1686 desarrolló su formación en el taller de su primo político Juan del Castillo, de lo cual no 
ha quedado constancia documental, aunque es un discurso que se viene asumiendo con naturalidad, pues 
así lo aseguró Palomino en su conocido tratado, y los postulados estéticos de Castillo se rastrean con 
facilidad en la primera producción del maestro. 

‘ VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique: Murillo. Sombras de la tierra, luces del cielo. Madrid: 1991, p. 46 
y MENA, Manuela y ALZAGA, Isabel (coord.): Murillo [1617-1682] (catálogo de exposición). Madrid, 
1982, p. 106, ficha n. * 1 hecha por el mismo autor. 

* VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. Murillo. Catálogo razonado..., op. cit., p. 48. 

° GUERRERO LOVILLO, José: “Los grabados que inspiraron la ‘Santa Isabel’ de Murillo”, en Archivo 
Español de Arte, 100, 1952, pp. 323-330; MORENO GARRIDO, Antonio y GAMONAL TORRES, 
Miguel Ángel. “Contribución al estudio del grabado sevillano en la época de Murillo”. En Goya. Revista de 
arte (Madrid), 181-182 (1984), pp. 30-37; PÉREZ SÁNCHEZ, Alfonso E.: De pintura y pintores. La 
configuración de los modelos visuales en la pintura española. Madrid, 1993, pp. 129-146 capítulo titulado 
“Murillo y sus fuentes”; NAVARRETE PRIETO, Benito: La pintura andaluza del siglo XVII y sus fuentes 
erabadas. Madrid, 1998; hasta el más reciente PÉREZ MORALES, José Carlos: “El triunfo del carácter en 
la configuración del paradigma. Influjos y estela de la pintura de Murillo”, en PAREJA LÓPEZ, Enrique 
(dir.): Murillo fecit. Sevilla, 2016, pp. 83-145. 
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fuentes ajenas, aunque aun así se le han ido descubriendo muchas de ellas. Sin duda el 
grabado era para él una forma más de elucubrar sus composiciones junto al estudio del 


natural' y al ejercicio de su propio ingenio. 


Pero volviendo al cuadro del Palacio Arzobispal, advertimos como el óleo replica 
al grabado de forma invertida en la figura de María, algo muy común en la trasposición 
de grabados. Murillo sigue puntualmente la postura y vestimenta de la Virgen con el 
manto terciado sobre las rodillas, cinta anudada bajo el pecho y broche de raigambre 
manierista en el cuello de la túnica. Sí modifica en cambio la postura y desnudez del 
Niño, que en la pintura aparece sentado y bendiciendo (Fig. 2). Los rasgos de los rostros 
en tres cuartos son interpretados en clave de dulzura, tal como lo haría Juan del Castillo. 


Santo Domingo de rodillas también está tomado del grabado de Beatrizet. 


Ahora bien, si la idea general está tomada de este grabado, la concreción de dos 
de los ángeles músicos está copiada de otro de Cornelis Cort sobre original de Federico 
Zuccaro, en concreto el que reproduce la pintura de este autor para la Annunziata de 
Roma. Esta estampa fue de hecho un recurso inagotable para pintores sevillanos como 
Pacheco y Zurbarán o escultores como José de Arce en el retablo mayor de San Miguel 
de Jerez’. En concreto, son trasplantados de Zuccaro el ángel que toca el laúd con el pie 
dispuesto en potente escorzo y el ángel que toca el arpa. Ambos dos quedan agrupados 
sobre la cabeza del patriarca dominico, mientras que en el lado opuesto el que toca el 
violín y los que cantan libreto en mano también parecen préstamos de la estampa base de 
Beatrizet. Se trata por tanto de un collage en el que Murillo “toma ocasión” de todo 


aquello que tiene a mano para crear su propia imagen. 


Ya hemos visto a Murillo con anterioridad tomando la idea general de una obra y 
añadiéndole ángeles adoradores y músicos de otros rompimientos de gloria en esta 
misma temporalidad. Son mecanismos de despiste. Por ejemplo se manifiesta en estos 
términos en la Doble Trinidad del Nationalmuseum de Estocolmo, fechada hacia 1640 


donde toma la composición general de alguna de las versiones disponibles sobre el tema’ 


"A partir de 1660 con la puesta en marcha de la academia sevillana de Murillo, Herrera el Joven y Pedro 
Roldán, se ha conservado noticia documental del pago a modelos vivos que posaban para el estudio del 
desnudo. Cfr. BANDA Y VARGAS, Antonio de la: “La Academia de Murillo”, en Boletín de Bellas Artes. 
Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría, 11, 1983, pp. 37-48. 

* NAVARRETE PRIETO, Benito (coord.): Zurbarán y su obrador: pinturas para el Nuevo Mundo 
(catálogo de exposición). Valencia: Generalitat, 1998, pp. 111-138. 

° A su alcance había obras de diferentes técnicas como la escultura que Montañés había esculpido para la 
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e introduce en el registro superior un angel procedente del grabado fechado en 1612 de 
Boetius Adams Bolswert sobre original de Bloemaert con el tema de la Adoración de los 
pastores. El ángel músico en cambio, lo aprovecha una vez más de la misma estampa 
usada para el lienzo que nos ocupa: la de Cornelis Cort sobre original de Zuccaro”. Es 


síntoma en definitiva de que reutilizaba las fuentes. 


Además, Murillo reinterpretaria este cuadro de la entrega del rosario en otro 
lienzo más reducido conservado que procede de la antigua colección del conde Toreno 


de Madrid y hoy está en colección particular. 


EN LA OTRA ORILLA 


Dejando de lado la ligazón que entre Murillo y Nueva Granada pueda suponer el 
hecho de que su hijo Gabriel Murillo se trasladara a vivir a aquel territorio”, hay una clara 
relación de sinergia artística entre el maestro sevillano y los pintores neogranadinos 
contemporáneos. Y no se trata de que estos últimos imitaran su encumbrado estilo... en 
Colombia no podemos hablar de un “murillismo” tan marcado como el que observamos 
en otros focos artísticos. Se trata más bien de un “modo de hacer”, un carácter 
determinado que impregna el ambiente cultural del que participan ambas orillas del 
Atlántico. Esto queda patente al confrontar la comentada obra del Palacio Arzobispal de 
Sevilla con la bogotana Virgen de las Aguas. En el uso de la misma fuente grabada reside 
gran parte de la culpa -aunque no toda”-. Los modelos grabados son esenciales para 


entender esta sintonía de estilo pues incluso antes de la selección que hacía el artista para 


iglesia de San Ildefonso, pinturas como la de Juan de Uceda, y el difundido grabado de Rubens abierto por 
Schelte de Bolswert. 

" AA.VV.: El joven Murillo. Bilbao, 2009, pp. 208-209; PEREZ MORALES, José Carlos.: “El triunfo del 
carácter..., Op. cit., p. 97. 

" Gabriel Murillo, hijo del artista y de Beatriz de Cabrera, partió tempranamente a Tierra Firme hacia 1677 
cuando contaba con 22 años. Su actividad en el virreinato està documentada por una serie de huellas 
notariales, sin conocerse aún ningún vestigio de su posible oficio de pintor: en 1679 fue nombrado 
Corregidor de Naturales de Ubaque, el 20 de septiembre de 1681 contrajo matrimonio en Bogotá con 
doña Antonia López Nieto, el 8 de junio de 1685 mandaba carta a su hermano Gaspar para que 
intercediera en la Corte por él y así conseguir algún cargo en Santafé de Bogotá. Más tarde fue recalando en 
Tunja, Zipaquirá y Chía, donde finalmente moriría el 22 de octubre de 1700, en la hacienda de la que era 
propietario. 

“ Sobre los rumbos artísticos paralelos de la metrópolis hispánica y sus virreinatos Cfr. BURKE, Marcus. 
“El curso paralelo del arte latinoamericano y europeo en la época virremal”. En RISHEL, Joseph J. y 
STRATTON-PRUITT, Suzanne (coords.). Revelaciones. Las artes de América Latina 1492-1820. México, 
2007, pp. 71-85. 
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componer su obra, el repertorio disponible había sido preseleccionado por el mercader y 


censurado por la autoridad eclesiástica. 


Sobre la exportación a Colombia de grabados italianos son muchos los asientos 
que han quedado en el fondo Contratación del Archivo General de Indias”, donde se 
consignan como “láminas romanas” o “estampas de Milán” indicando las ciudades de las 
que procedían estas mercaderías. Incluso se ha constatado a finales de siglo XVI y a 
bordo de la nao La Ascensión, el envío de 500 estampas para rosarios a 6 reales el 
centenar”. Estos datos si bien no se refieren concretamente a la estampa italiana del 
Rosario que manejamos, sí que nos sirven para contextualizar su llegada. Lo que sí se ha 
probado ya” es que las estampas de Beatrizet circularon por el Nuevo Reino, pues su San 
Miguel venciendo al demonio -reproduciendo original de Rafael- sirvió para que un 


anónimo pintor decorara las paredes de la iglesia doctrinera de Turmequé entre 1587 y 


1619". 


Pues bien, la primera de las obras en la que se detecta la huella de la estampa 
rosariana de Beatrizet es la Virgen de las Aguas de Bogotá, que en realidad es una Virgen 
del Rosario que va acompañada por dos santos jesuitas, san Ignacio y san Francisco 
Javier, y que es aderezada además con un puñado de angelotes. El cronista dominico fray 
Alonso Zamora en su Historia de la Provincia de San Antonino nos deja la certeza de 
que el lienzo fue ejecutado por Antonio Acero de la Cruz “famoso Pintor” a quién se lo 
había encargado el licenciado Juan Cotrina, criollo de la ciudad de Pamplona. La 
datación debe situarse en la década de 1634-1644, pues en éste último año consta que se 
le estaba construyendo al cuadro un santuario ex profeso, pues “salió milagrosa la 
pintura”. El citado cronista sostiene además que el mecenas había encargado la pintura a 


raíz de un sueño en el que la Virgen le daba un abrazo: 


" Cfr. GONZALEZ-GARCIA, Pedro. El comercio de obras de arte de Sevilla a Hispanoamérica a fines del 
Siglo XVI (1583-1600) (Tesis de Licenciatura). Sevilla, 1982, pp. 304-458. 

" VARGAS MURCIA, Laura Liliana. Estampas Europeas en el Nuevo Reino de Granada (Siglos XVI- 
ATX). Tesis Doctoral, Universidad Pablo de Olavide, 2013, p. 70. 

"VARGAS MURCIA, Laura Liliana. Estampas Europeas en... op. cit., p. 139. 

" LÓPEZ GUZMÁN, Rafael. “La iglesia de Turmequé, Colombia, y las representaciones gráficas de 
carpintería de lo blanco”, en ALVARO ZAMORA, María Isabel et al. (coord.). Estudios de Historia del 
Arte. Libro homenaje a Gonzalo M. Borrás Gualis. Zaragoza, 2013, p. 446. 

“ZAMORA, Alonso: Historia de la provincia de san Antonino del Nuevo Reino de Granada. Barcelona, 
1701, p. 516. 
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“gr 


on este dichoso sueño quedó el licenciado Juan Cotrina tan lleno de los desseos de hazerle 
algun servicio, que no pudiéndolo apartar de la imaginacion, se fué a casa de Antonio Azero (...) Pidiôle 
S , Y L Y IS , j 


9918 


que le pintasse una Imagen de N. Señora del Rosario sentada sobre un trono de nubes, y Angeles 


Al parecer, para ejecutar la obra Acero recurrió al grabado de Béatrizet, al que 
añadió también por indicación de Cotrina las imágenes de los dos santos jesuitas. Para 
solucionar esta incorporación recurrió asimismo a otra estampa” difundidísima por el 


Nuevo Reino: la que abrió Schelte à Bolswert sobre originales de Rubens (Fig. 3). 


Gil Tovar planteó esta misma dependencia de grabados aunque sin precisar 
cuáles fueron. De hecho hay mucho de verdad en su apreciación de que “/a figura de 
Maria con el Niño, y sobre todo la de éste, erguido y manierista, Italianas del siglo XVI, 
debieron ser grabados circulantes tanto en la española Andalucía como en la Nueva 
Granada”. En efecto, el manierismo italiano observado por este insigne estudioso es 
prenda de Béatrizet, mientras que la difusión de la estampa, tanto en Andalucía como en 


la Nueva Granada, es el discurso que venimos sustentando. 


Existe otra pintura atribuible a Acero de la Cruz que prácticamente calca la de las 
Aguas, es el cuadro que con número de inventario 03.1.144 se conserva entre los fondos 
del Museo de Arte Colonial de Bogotá. Aunque se advierten ligeras variantes como el 
vestido transparente que viste el Niño, el hecho de que la pintura haya sido recortada en 


sus márgenes nos imposibilita una lectura iconogräfica completa. 


También juzgamos consecuente de la Virgen de las Aguas el grupo escultórico 
situado en el tímpano de la capilla del Rosario de Bogotá. En multitud de ocasiones” se 
ha llamado la atención sobre el parentesco de ambas obras pero se ha dudado si la 


escultura partiera “del lienzo de Acero, muy cercano en el tiempo y en la distancia, o que 


* ZAMORA, Alonso: Historia de la provincia..., op. cit., p. 516. 

" Estas estampas concebidas al calor de la canonización de ambos santos en 1622, se abrieron en dos 
formatos diferentes: la que muestra a los dos personajes de forma conjunta, y otra, desdoblada en dos 
estampas que los retrata por separado, siguiendo fielmente las concebidas por Rubens para la casa madre 
de los jesuitas en Roma: il Gesù. Actualmente el san Ignacio se conserva en el Norton Simon Museum, el 
san Francisco Javier se encuentra en paradero desconocido. 

” GIL TOVAR, Francisco: “Los primeros pintores criollos”, en BARNEY CABRERA, Eugenio (dir.): 
Historia del Arte Colombiano. Barcelona, 1983, v. VI. p. 822. 

” MARCO DORTA, Enrique: “La escultura en Colombia..., op. cit, pp. 318-319; GIL TOVAR, 
Francisco: “Los primeros pintores..., Op. cit., p. 822; SEBASTIÁN, Santiago: Estudios sobre el aute y la 
arquitectura coloniales en Colombia. Bogotá, 2006, p. 93 y GILA MEDINA, Lázaro y HERRERA 
GARCÍA, Francisco Javier: “El retablo escultórico del siglo XVII en la Nueva Granada (Colombia). 
Aproximación a las obras, modelos y artífices”, en GILA MEDINA, Lázaro (coord.): La consolidación del 
Barroco en la escultura andaluza e hispanoamericana. Granada, 2013, p. 546. 
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ambos acudieron al mismo grabado (...) aunque más parece esto último””. En nuestra 
opinión tanto el lienzo del Museo de Arte Colonial como las esculturas del tímpano son 
consecuentes de la fama casi instantánea que se granjeó el cuadro encargado por Cotrina, 

ya que reproduce detalles de la pintura que no están en el grabado. Tal es el caso del 
pliegue del manto que en forma de corbatín cae desde la rodilla derecha (Fig. 4). Otra 
secuela de la misma advocación, esta vez acompañada de santos franciscanos la 


encontramos en el presbiterio del templo parroquial de Siachoque. 


Así, no es raro que el arzobispo dominico fray Cristóbal de Torres recurriera a 
una fórmula plástica en pleno auge devocional en la ciudad” a la hora de dotar la portada 
de la capilla, parte del colegio que había fundado. De hecho si hemos datado la pintura 
en la década de 1634-1644, estas Imágenes de bulto sabemos que estaban colocadas en su 
sitio al menos desde 1654 ya que se alude a ellas en las Constituciones, escritas en ese 
año”. Técnicamente el altorrelieve está compuesto por figuras modeladas en yeso 
posteriormente revestidas. La historiografía aún no ha sedimentado su autoría: mientras 
han sido atribuidas por Acuña e Ibáñez a un artista llamado Antonio de Pimentel” de 
quién poco o nada se sabe, Hernández de Alba las creyó del Maestro del retablo de san 


Francisco. 


Llegados a este punto, desplazamos nuestro interés desde Bogotá al área 
departamental de Boyacá, donde se conservan varias pinturas con las que cerraremos este 
análisis (Fig. 5). Son dignas de un gran interés por representar dos grados más en la 
evolución del modelo. Hemos arrancado nuestra andadura en la Roma manierista de 
Béatrizet donde se generó el modelo, y hemos transitado por la Sevilla barroca en la que 
Murillo se valió de él hasta llegar navegando a la capital del virreinato de Nueva Granada 


donde hemos observado un salto cualitativo: en un momento dado y al son del prestigio 


© GIL TOVAR, Francisco: “Los primeros pintores..., op. cit., p. 822. 

” De hecho fue el arzobispo Torres quién favoreció la incipiente devoción a la virgen, cuando “concedió 
licencia, para que fuesse Hermita publica con puertas à la calle, y que tuviesse una campana”, pues hasta 
entonces había crecido mucho el número de personas que iban a visitarla en los salones de la casa de 
Cotrina. Cfr. ZAMORA, Alonso: Historia de la provincia..., op. cit., p. 517. 

* GIL TOVAR, Francisco: “Los primeros pintores..., op. cit., pp. 834-836. 

” De probarse la existencia de este Antonio de Pimentel y su participación en la portada, quizá pueda ser 
relacionado con Jacinto Pimentel, escultor sevillano instruido en el taller de Francisco de Ocampo, que 
coincide con el en cronología, pues nació en torno a 1605, muriendo en Cádiz en 1676. Tomó los hábitos 
de la Orden Tercera y se conservan muchas de sus imágenes en Sevilla y Cádiz. Con Ocampo comparte 
ciertos rasgos formales. 
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alcanzado por el cuadro de Acero basado en la estampa, ya no es ésta la que se copia sino 

su trasposición pictórica, siendo el resultado copia de copia. Pues bien, aún veremos una 


copia en tercer grado, y hasta en cuarto. 


En el edificio catedral de Tunja encontramos una pintura firmada por Alonso 
Fernández de Heredia en 1679 que muestra a la Virgen del Carmen con San Simón 
Stock y Santa Teresa de Jesús. De ella dijo Gil Tovar que 


66 . . ~ è è + 
el rostro de la ‘madonna’ parece inspirado en Sassoferrato y es muy similar al que Gregorio 
Vázquez pintó casi en la misma fecha (...) más que influencia de uno sobre otro, parece que hay 
coincidencia en el mismo modelo italiano por parte de ambos santalereños contemporáneos”. 


En efecto también en el lienzo tunjano se rastrea la influencia de la estampa 
Béatrizet, aunque quizá no sea tanto por el uso directo de ella como por emular de nuevo 
la Virgen de las Aguas. El modelo formal de la virgen entregando el rosario a los 
dominicos se prestaba perfectamente para este otro acto de entrega, por el que la Virgen 
del Carmen le ofrece el escapulario a san Simón Stock. A la hora de suplantar la 
advocación original, su autor sólo debió colocar a María en pie vistiéndole un hábito 
carmelita. Los santos arrodillados ahora son san Simón, ya citado, y santa “Teresa de 
Jesús. Persisten en el registro superior los ángeles alados que coronan a la Virgen 
tomados de Acero, que éste a su vez había tomado de la estampa original aprovechando 


unos angelillos voladores. 


La comunidad dominica de Tunja posee otra versión del mismo cuadro en la que 
Santa Lucía sustituye a Santa Teresa. Es de calidad subida y cercana a los pinceles de 
Vázquez y Ceballos y con toda probabilidad sea anterior a la catedralicia siendo modelo 
para ella. Otras secuelas de la misma composición se observan en los muros del 
Santuario del Topo y aún en el Museo de la Inquisición en la costera Cartagena de 
Indias. Pero el culmen de la serie lo encontramos en la pintura que custodia el Museo de 
Arte Religioso del Carmen, en Villa de Leyva”, de carácter un poco ingenuo aunque no 
exenta de encanto. Es de autor anónimo y local siendo copia casi literal del cuadro de El 


Topo. Es el último eslabón de nuestra cadena. 


* GIL TOVAR, Francisco: “Los primeros pintores..., op. cit., pp. 834-836. 
” Las dimensiones reducidas de esta tabla y el marcado acento popular de su pintura indican que con 
probabilidad fue una copia ordenada por algún/a religioso/a de la orden con destino a su celda particular. 
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CONCLUSIONES 


Los procesos creativos desarrollados a ambos lados del Atlántico muestran un 
verdadero paralelismo en el quehacer artistico de los reinos hispánicos. La apropiación 
de modelos formales ajenos fue asumida por los artistas con naturalidad, echando mano 
no sólo del manejo de estampas grabadas, sino también de otras pinturas de su entorno. 
Los mecanismos de disimulación de los artistas, por los que intentan ocultar sus 
préstamos formales, y la dificultad constante de discernir la direccionalidad de estas 
Inspiraciones, lastran a menudo la identificación de estos itinerarios visuales. Llegar a 
identificar todos los eslabones de una misma cadena es casi una tarea imposible, por lo 
que pensamos que el caso expuesto no está cerrado y es susceptible de pulirse en el 
futuro a razón de nuevos hallazgos. Aun así resulta de sumo interés ya que se pone de 
manifiesto como un determinado modelo formal va calando en los diferentes sustratos 
del mundo artístico. Observando el ejemplo final de la pintura carmelita, de ejecución 
popular y barroco muy avanzado, es casi imposible que se acierte a establecer la relación 
que mantiene con el lejano y primitivo modelo. Sólo es posible hilvanar el hilo conductor 


que las une a la luz de las piezas intermedias. 


De oriente a occidente, y en rango de importancia decreciente dentro de la escala 
del arte del momento: Roma-Sevilla-Bogota-Tunja-Villa de Leyva, este viaje a través del 
tiempo y el espacio ejemplifica de forma elocuente la evolución de las formas y los 
modelos visuales, ilustrando la teoría de “la vida de las imágenes” de Aby Warburg. Es 


además ejemplo de la irradiación del arte desde los centros a las periferias artísticas. 
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Fig. 1. Exaltación del rosario, Nicolás Beatrizet, ca. 1550-1570, British Museum. 
O The Trustees of the British Museum 


Fig. 2. La Virgen entregando el rosario a Santo Domingo, Murillo, ca. 1638-1640, Palacio 
Arzobispal, Sevilla. VALDIVIESO GONZÁLEZ, Enrique. Murillo. Catálogo razonado 
de pinturas. Madrid: El Viso, 2010 
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NP Se || a 


Fig. 3. Virgen de las Aguas, Antonio Acero de la Cruz, 1634-1644, Iglesia de las Aguas, 
Bogotá. // Virgen del Rosario, atribuida a Antonio Acero de la Cruz, s. XVII, Museo 


Colonial, Bogotá. Fotografía: Adrián Contreras / © Museo Colonial, Bogotá 


Fig. 4. La Virgen entregando el rosario a Santo Domingo, ¿Antonio de Pimentel?, ca. 


1644-1654, Capilla de la Universidad del Rosario, Bogotá. Fotografía: Adrián Contreras 
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Fig. 5. La Virgen del Carmen entregando el escapulario a san Simón Stock, Comparativa 
entre diferentes versiones de la misma composición: obra atribuida a Vázquez y Ceballos, 
1687, Convento de Santo Domingo Tunja // Alonso Fernández de Heredia, 1679, 
Catedral de Tunja // obrador tunjano, s. XVII, Santuario de El Topo // anónimo 
boyacense, s. XVIII, Museo de Arte Religioso del Carmen, Villa de Leyva. Fotografías: 


Adrián Contreras 
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LA ACADEMIA DEL ARTE DE LA PINTURA DE SEVILLA 


THE ART OF PAINTING ACADEMY OF SEVILLE 


RAFAEL DE BESA GUTIERREZ 
Universidad de Sevilla, España 


debesag@hotmail.com 


Resumen:Estudio centrado en la Academia del arte de la pintura, institución de la que se 
conserva escasa información pero fundamental para entender la Historia del Arte de 
Sevilla. Fundada en 1660 en la Casa Lonja (actual Archivo de Indias) por Bartolomé 
Esteban Murillo junto a artistas de la talla de Valdés Leal, Sebastián de Llanos o Herrera 
el Mozo. Quedó establecida para futuras generaciones de artistas y nuevas escuelas o 


academias como el modelo a seguir en cuanto a formación y ejercicio del arte. 


Palabras clave: Academia del Arte de la Pintura de Sevilla, Pintura Barroca, Murillo, 
Valdés leal, siglo XVII, Sevilla 


Abstract: Study focused on the Art of Painting Academy, an institution with little 
preserved information but fundamental to understand the History of Art of Seville. 
Founded in 1660 in the Casa Lonja (current Archivo de Indias) by Bartolomé Esteban 
Murillo with artists such as Valdés Leal, Sebastián de Llanos or Herrera el Mozo. It was 
established as the model to follow in terms of education and exercise of art for future 


generations of artists and new schools or academies. 


Keywords: Art Of Painting Academy Of Seville, Baroque Paint, Murillo, Valdés Leal, 
17th Century, Seville 
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FUNDACIÓN DE LA ACADEMIA DEL ARTE DE LA PINTURA DE 
SEVILLA 


“Que su origen y antigüedad se sabe fue la noche del 1° de Enero de 1660 en la Casa Lonja de 
esta ciudad bajo la dirección de su fundador, Bartolomé Estevan Murillo, y se cree siguió sin 
Intermisión hasta cerca de fines de aquél siglo, época en qe se nota la decadencia de estas Artes en 
toda España”. 


La primera referencia en acta a la mítica Academia fundada por Murillo viene 
dada como fruto de la ruinosa situación que atravesaba su heredera espiritual, la Real 
Escuela de Nobles Artes. En 1812, el director de la Escuela, Joaquín Cortés pidió 
socorro a las Cortes de Cádiz debido a la difícil situación económica, apoyándose en la 
historia de la corporación como medio para enfatizar su Importancia. 

De entre la documentación manuscrita de Ceán Bermúdez atesorada en la 
Biblioteca Nacional se ha localizado un documento fechado en 1807 titulado “ Estatutos 
para el estudio de las Tres Bellas Artes y gobierno de la real Escuela del Diseño de 
Sevilla”. El estar redactado a mano y con alguna que otra corrección sobre el texto lleva a 
pensar que se trata del borrador original de los estatutos de aquel año. El motivo de citar 
este documento en este apartado es que antes del desarrollo de sus artículos incluye una 
breve introducción que funcionaba a modo de síntesis del momento de la fundación de la 
Academia: 


“Entre todas las villas y ciudades de España, Sevilla fue la primera que tuvo Academia 
pública de Dibujo. Así se ha demostrado pocos meses hace en Cadiz, imprimiendo las actas de la 
Junta General, que se celebró en la casa-Lonja de Sevilla el dia 11 de enero de 1660 para abertura 
de la Acadenua, que Bartolome Estevan Murillo y otros profesores establecieron con autoridad 
del Gobierno en la misma casa: los nombre y apellidos de los maestros y discípulos que 
concurrieron à ella; y los epigrafes de las constituciones que la gobernaban. Pues aunque por aquel 
tiempo se había tratado en Cortes de erigir una en Madrid, no llegó à tener efecto hasta la mitad 
del siglo XVIII, ni tampoco le tuvo otra, que se pensó formar en Valencia, hasta el año 1680, 
interrumpida en varias épocas, pero arraigada en 1768”. 


Volviendo al momento de su fundación, el poderoso plantel artístico de la Sevilla 
de mitad del XVII alcanza su máxima expresión con una nómina irrepetible de artistas. 
La llamada escuela sevillana no era sino una concentración de genios que desarrollaron el 
barroco hasta sus últimas consecuencias: 


ili P ai Wks . : Da sos : ; 
Acta el año de 1660 hicieron escritura los Pintores de Sevilla para formar y costear Academia, y 
lo efectuaron Francisco Herrera, Bartolomé Murillo, Juan de Valdes, Cornelio Scut, Ignacio Iriarte, Pedro 


' Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría [ARABASIH], Libro de Actas 1, 
2-XI-1812, p. 36. 

* Biblioteca Nacional [BN], Estatutos para el estudio de las Tres Bellas Artes y gobierno de la real Escuela 
del Diseño de Sevilla 1807, Sección Manuscritos Signatura MSS/21454/10. 
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de Medina, Pedro de Villavicencio, y otros”. 


Una escuela de pintores que no se conformaban solo con ejercer su talento, sino 
que ofrecieron a la ciudad de Sevilla la oportunidad de una formación novedosa, alejada 
del método que se ejercía en los gremios. Esta generación de artistas estaba marcada por 
el naturalismo que requería desarrollar el sistema del enfrentamiento directo de la forma 
más eficaz posible. Anterior a esta concentración de artistas, muchos de ellos ya habían 
tratado de impartir estas enseñanzas por su parte, como puede verse en el testimonio de 
Cean Bermúdez en la Carta a su amigo sobre el estilo y gusto en la pintura, en la que se 


relata cómo funcionó este sistema de “academias privadas”: 


“No había entonces en Sevilla academia pública sostenida por el Gobierno, pero cada 
maestro la tenía en su casa, 4 la que concurrían los discípulos y otros amigos profesores y 
aficionados, quienes contribuían á sostener los moderados gastos de luces, carbón, y demás que se 
ofrecían en el invierno. Los principiantes copiaban en ella las partes y miembros del cuerpo 
humano que el maestro les dibujaba con cisco, lápiz, pluma ó pincel, buscando mas bien el buen 
efecto del claro-obscuro, que la hermosura del sombreado. 

Carecían de modelos, pues no había mas que alguna cabeza, brazo, ó pierna que 
hubieran heredado ó adquirido de los escultores antiguos sevillanos, ó de algún otro extrangero 
que hubiese residido en esta ciudad, como la mano de la teta de Torregiano, y los vaciados de la 
anatomía de Becerra, que todos estudiaban. 

En algunas, temporadas mantenían el modelo vivo, especialmente quando el maestro le 
necesitaba para alguna obra de consideración. Entonces los discípulos, mas adelantados dibuxaban 
en torno de él, corrigténdolos el maestro con amor; y quando no le podían sostener, algunos de 
los mismos concurrentes no se desdeñaba de desnudarse, n1 de presentar á los demás aquella 
parte de su cuerpo que habían de estudiar, como el pecho, la espalda, los brazos, ó las piernas. 
Copraban otras noches el maniquí, cuyos paños y pliegues disponía el maestro con buen arte, por 
que en esto se distinguían casi todos los buenos profesores de aquel tiempo”. 


Este sistema educativo basado en el dibujo del natural sería la base de la 
Academia del Arte de la Pintura de Sevilla, cuyo planteamiento se asemeja a la fundada 
en Bolonia por los Carracci a fines del XVI, la denominada Accademia degli Desiderosi, 
luego Accademia degli Incaminatí. 

Muy escasa es la información relativa a la crónica de esta Academia, algo que 
choca con la importancia y repercusión que tuvo en el panorama artístico nacional, 
estando siempre ligada al nombre de Murillo. En los anales eclesiásticos de Justino 
Matute se habla brevemente de la Academia, sobre su fundación pero también 
destacando el tema de las desavenencias entre el profesorado como uno de los factores 


de su desaparición: 


‘unto deban las Nobles Artes 4 Sevilla principalmente la Pintura, es fácil conocer por 


* Ponz, Antonio; Viage a España, tomo IX, Madrid, 1780, p. 275. 

' Ceán Bermúdez, Juan Agustín; Carta de D. Juan Agustín Ceán Bermúdez a un amigo suyo sobre el estilo 
y gusto en la pintura de la Escuela Sevillana y sobre el grado de perfección a que la elevó Bartolomé 
Estevan Murillo; Cádiz, 1806, pp. 25-33. 

* Corzo Sánchez, Ramón; La Academia del Arte de la Pintura de Sevilla 1660-1674, Sevilla, 2009, p.15. 
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las obras que nos han quedado de sus ilustres profesores, quienes deseando perpetuar sus 
principios establecieron á su costa en la Casa Lonja, el año de 1660, una Academia con 
ordenanzas oportunas para su gobierno. Mayor formalidad adquirió este establecimiento el de 
1678, añadiendo á sus constituciones otras que manifiestan el celo patriótico de aquellos buenos 
autistas, entre quienes se contaba el célebre Esteban Murillo, que fue su primer director. 

Ni les faltó Mecenas en el esclarecido sevillano D. Juan Fernandez de Hinestrosa, conde 
de Arenales, quien por su nobleza y valor, no menos que por su delicado gusto en las Artes, 
mereció le nombrasen protector del de la Pintura en 1666, solemmzando la elección, según la 
costumbre de aquel tiempo, con un víctor de almagre, que aún se lee en la fachada de la cruz de 
dicha Casa Lonja. Mas fiada esta Escuela al arbitrio de los mismos que con sus caudales y 
aplicación la sostenían, hubo de sufrir el efecto de sus rivalidades, y al fin abandonaron el estudio 


público, conservándose su memoria en las ordenanzas, que han llegado hasta nuestros días”. 


Según la crónica de Matute, en la Casa Lonja habría quedado el “vitor” del 
protector Conde de Arenales, incluso Gestoso’ señala que la sala de la Academia habría 
estado en la planta baja y pudo ver los “vitores” en su momento. Hoy día, los que se 
conservan y son legibles no tienen ninguno relación con la Academia. (Fig. 1) 

En esencia, la única información sobre la Academia de Murillo es la recogida en 
el célebre manuscrito. Encuadernado con tapas de pergamino, contiene un cuaderno de 
cuarenta y dos folios en los que se inicia la numeración desde la página 21, por lo que 
puede que falten las primeras páginas o que fuesen páginas en blanco que se han 
arrancado. De cualquier manera, resulta en conjunto algo caótico debido a hojas 
intercaladas sin numeración y a que las fechas no guardan un orden cronológico. Ya 
Gestoso señaló su escritura anárquica, denominándola “escritura a la diabla”. El profesor 
de la Banda dedujo que el manuscrito fuese un libro de cuentas y borrador paralelo a un 
hipotético Libro de Autos de Cabildo”. 

Siguiendo al manuscrito, la fundación fue en enero de 1660, pero según Ceán 
Bermúdez, el proyecto de creación de la Academia estuvo gestándose desde dos años 
antes, algo que, debido a la inexistencia de una protección económica no pudo llevarse a 
cabo con la inmediatez deseada. La decisión más acertada para conseguir poner en 
funcionamiento la Academia fue la de aportar una cantidad fija cada uno de los 
individuos (6 reales de vellón según la primera junta). Este tipo de decisiones resultaron 
problemáticas a largo plazo debido a la dificultad de que todos los contribuyentes pagasen 


rigurosamente cada mes, siendo muchos los que con el tiempo dejaran de pagar de forma 


° Matute y Gaviria, Justino; Anales eclesiásticos y seculares de la muy noble y muy leal ciudad de 
Sevilla...que contienen las más principales memorias desde el año de 1701... hasta el de 1800...; Sevilla; 
1997, p.262. 

"Gestoso y Pérez, José; Biografía del pintor sevillano Juan de Valdés Leal, Sevilla, 1916, p. 68. 

* Ibíd., p.66. 

° Banda y Vargas, Antonio de la; £/ Manuscrito de la Academia de Murillo, Sevilla, 1982, p.11. 


716 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Rafael de Besa Gutiérrez 


su proyeccién en Europa y América 


esporádica o ya definitivamente, quedando al margen de la Academia. 


“gr 


oncibió en 1658 el proyecto de establecer en esta ciudad una academia pública; y no 
habiendo hallado en el gobierno protección ni apoyo para costear los gastos, pudo conseguir con 
prudencia y maña, que á su exemplo los demás profesores se ofreciesen á sostenerlos. En fin 
después de haber luchado con la fiereza de don Juan De Valdes Leal, que se creta superior á todos 
en habilidad; con la presunción de d. Francisco De Herrera El Mozo, que había vuelto de Italia 
muy orgulloso; y con el descaro de otros pintores, que, aspiraban á los primeros puestos del 
establecimiento, dio principio á sus estudios en la casa-lonja la noche de primero de enero de 


1660”. 


De esta forma, el primer día de enero de 1660 se habrían empezado a impartir las 
clases, no siendo hasta el día once cuando todos pudieron reunirse para la junta en la que 
se consignarían los cargos. En esta junta se dejó claro que los estatutos serian 
“provisionales”, de cara a unos futuros generales ya definitivos. Se estableció una doble 
presidencia compartida por Bartolomé Esteban Murillo y por Herrera el Mozo, que 
siempre trató de destacar sobre el resto colocándose en primer lugar y antecediendo su 
nombre con un “Don”. En cualquier caso, Herrera solo estaría presente durante los tres 
primeros meses de existencia de la Academia, ya que posteriormente desarrollaría su 
carrera artística en la Corte. Otros cargos establecidos en esta junta serían los de Sebastián 
de Llanos y Valdés junto a Pedro de Honorio de Palencia como Cónsules; Cornelio 
Schut como Fiscal; Ignacio de Iriarte como Secretario y Juan de Valdés Leal como 
Diputado. 

El matiz optimista de la Academia se caracterizaba por la buena fe en los 
contribuyentes, como auténticos “mecenas” del espíritu creativo de la escuela sevillana y 
sobre los que recaía toda la responsabilidad de subsistencia de la institución. Aparte del 
personal dirigente de la Academia, para conocer el resto de individuos partícipes de la 
misma habría que recurrir a consultar la nómina de contribuyentes. En enero de 1660 
eran 24 los suscriptores, en febrero 25, en marzo aumentó hasta los 29 y en abril 23, 
momento en que además de reducirse el número, solo pagaron la cuota seis individuos. 

La intención de apertura al conocimiento y difusión de la Academia se observa en 
una anotación que dice: “todos los demás fuera de los que están obligados a sustentar la 
dicha academia quisieren entrar a dibujar, paguen todas las noches que entraren lo que 
tubieren gusto”. Esta seria quizás la mayor declaración de intenciones de la creación de la 
Academia, el interés pedagógico y formativo de la que fue un plantel de artistas de 
primera fila. Ese espíritu renovador de las cerradas mentalidades de los gremios de 


artistas de cara a la formación naturalista de los pintores y que establecían el pintar juntos 


” Ceán Bermúdez; óp. cit, pp.04-05. 
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en la academia como lugar de intercambio del conocimiento. Pero todo con sus reglas, 
puesto que en los estatutos curiosamente se dejan muy claro los limites posibles durante 
el ejercicio de la pintura: “e/ que introdugere alguna conuersacion que no sea tocante al 
arte de la pintura mientras se estubiere dibujando pague en lo que le condenaren”. El 
resto de disposiciones vendrían a señalar detalles protocolarios de comportamiento, tales 
como la invocación devocional del Santísimo Sacramento y a la Inmaculada Concepción 
cada vez que se entrase como método de propiciar el buen desarrollo de las artes. 

Desde las cuentas de gastos se rebelan detalles sobre el desarrollo de las clases, ya 
que la recaudación señala que se destinaria a “azeite, carbón y modelo”, aunque en el 
primer mes fuera necesaria la adquisición de materiales tales como braseros, el 
“sombrero de ojo de lata” para la lámpara, la tarima o velas. Quizás el gasto mayor es el 
que genera el contratar modelos, que deben mantener la “actitud” durante unos días para 
que los alumnos pudieran completar sus trabajos. 

Las dificultades recaudatorias derivaron en que al inicio del curso siguiente 
recurrieran a hacer una derrama entre los académicos para solventar las deudas 
acarreadas desde antes del verano. Destacar que ya en esta nómina de artistas no se 
encuentran m Herrera el Mozo, ni Valdés Leal. Si no se hubiera ideado aquella derrama 
hubiera sido más que probable que la Academia hubiera tenido que desaparecer tras su 
primer curso en activo. 

Cabe mencionar la generosidad del gobierno nacional, que le proporcionó el local 
de la Academia en la Casa Lonja y por el que solo quedan registrados unos pequeños 
abonos fechados en el primer mes y en los años de 1671 y 1672 con destino al “Alcayde”. 
En 1660, una de las decisiones de mayor importancia fue la decisión de efectuar una 
reforma del local que consistía en un cerramiento de fábrica con puerta para aislar la sala 
del resto de la Casa Lonja”. 

La propuesta de reforma planteó que los diez académicos más destacados 
regalarían materiales para llevarla a cabo. Murillo ofreció doscientos ladrillos, Llanos y 
Valdés otros doscientos y dos cargas de cal, Valdés Leal un cahiz de cal, Cornelio Schut 
cien ladrillos, Juan Mateos y Carlos Negrón veinticinco ladrillos cada uno y Pedro Núñez 
de Villavicencio la puerta con su llave y dos cargas de arena, siendo la aportación más 
modesta o simbólica la de Herrera el Mozo con sólo cuatro ladrillos. Iriarte prefirió 


ofrecer veinticuatro reales en metálico y Luis Muñoz se comprometió a entregar 'la cruz 


* ARABASIH, Manuscrito Academia, folio 63r. 
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de hierro y la veleta"”. A través de este detalle se puede intuir la posible localización en el 
conjunto, debiendo estar en la planta alta en una parte que pudiese hacerse destacar en 
fachada con su remate propio. En la actualidad existe una lápida conmemorativa en el 
Archivo de Indias, colocada en 1982 siendo Don Antonio de la Banda el que señaló el 


lugar más acorde para la Academia según las descripciones del manuscrito. (Fig.2) 


DESARROLLO DE LA ACADEMIA EN AÑOS POSTERIORES A SU 
FUNDACIÓN 


Progresivamente, tras el curso de 1660 la Academia alcanza un buen ritmo de 
funcionamiento con resultado satisfactorio en la contabilidad gracias a la labor de Pedro 
de Medina y Valbuena. Sin embargo, en 1663, Murillo se distanció de la Academia 
dejando el gobierno debido a las rivalidades entre artistas. En ese año realizaron la obra 
para separar el local del resto del edificio, con un coste de 800 reales junto a seis ducados 
más para la puerta, recibiendo el pago el maestro mayor de los Reales Alcázares, 
Sebastián de Roesta durante la presidencia de Sebastián Llanos y Valdés.” 

El difícil temperamento de Valdés Leal queda reflejado en el devenir de la 
Academia, en la que acepta primero el cargo de mayordomo, el cual rechazaría a las 
pocas semanas. Además, demostró su interés por mejorar la Academia con el regalo de 
un bufete y un velón, los cuales se llevaría de vuelta descontento con el funcionamiento 
de la Academia.” No en vano, en el invierno de 1663 no se impartieron clases y todo se 
destinó a la obra del local. 

Tras el descontento generalizado, Valdés decidió encargarse de la presidencia de 
la Academia gracias al apoyo de un sector de académicos encabezado por Cornelio 
Schut, fue nombrado cónsul. Además, es muy probable que fuese el encargado de 
redactar varios folios llenos de incorrecciones gramaticales, ya que, al ser de origen 
flamenco, arrastraría algunos de los hábitos de su lengua materna. La presidencia de 
Valdés Leal se extendió desde el 25 de noviembre de 1663 hasta el 30 de octubre de 
1666, año en que dimitió. Valdés configuró la plantilla de la Academia de forma radical, 
ya que fueron los cargos de presidente y cónsul los únicos elegidos, desapareciendo los 


restantes y durante un periodo de cuatro años. Durante este curso se incorporó el 


* Corzo Sánchez, óp. cit, p.84. 
* ARABASIH, Manuscrito Fundacional de la Academia, folio 33v. 
* Ibíd., folio 35. 
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escultor Pedro Roldán, que sería el primero de todos los que se unirían posteriormente y 
que darían lugar a que en 1673 fuera llamada Academia de Pintura, Escultura y Dorado. 
El periodo de tiempo hasta la dimisión de Valdés Leal en 1666 es desconocido, no 
existiendo ninguna aclaración del desistimiento o del cese de las enseñanzas. 

En 1666, Sebastián de Llanos y Valdés recuperó la presidencia con Cornelio 
Schut como cónsul y Juan Martínez de Gradilla en la mayordomía. Diversas 
contribuciones gratuitas fueron aportadas ese año, tales como materiales por parte del 
presidente o un retrato de Felipe IV como obsequio del mayordomo”, hasta el pago del 
modelo por parte de Cornelio Schut. 

A pesar de ello y de la regularidad de pagos del elevado número de académicos, 
la Academia necesitaba un cauce de ingresos externo. 
Desde el curso 1666-1667 hasta su fallecimiento en 1671, fue el conde de Arenales, Juan 
Fernández de Hinestrosa, el encargado del necesario apoyo económico que recibió la 
Academia. Este matiz revolucionó la estructuración de la institución ya que no solo 
aceptó en su junta a alguien fuera del campo artístico, sino que, a cambio de su 
protección, se le concedió el poder electoral de elegir al presidente, así como al 


mayordomo y al fiscal. (Fig.3) 


Este nuevo sistema electoral funcionó como antecedente al sistema de los nuevos 
estatutos de 1673. En la presidencia entró en 1667 Pedro de Medina, volviendo al año 
siguiente Sebastián de Llanos y en 1669, Juan Chamorro. Aunque no se conserve, se 
intuye que fue presidente Cornelio Schut en 1670. Hasta el fallecimiento del protector en 
1671, la Academia desarrolló su labor con la mayor regularidad de toda su existencia. 

Progresivamente, la Academia iría formando un conjunto patrimonial con casos 
como el de la donación de Francisco Meneses Ossorio de una Inmaculada Concepción 
enmarcada para el decoro del local durante el curso 1668-1669. En estos años de 
estabilidad, se intuye que el local quedara establecido de forma regular con cierta riqueza 
patrimonial y proyección de prestigio frente al pueblo sevillano. 

Así tras el fallecimiento del conde de Arenales, la junta trató de incorporar de 


nuevo la “limpieza” a su sistema electoral, siendo elegido por voto secreto a Pedro de 


” El retrato de Felipe IV fue adquirido por Sir William Stirling Maxwell, para más información ver 
Macartney, Hilary; “De todos los pintores, el favorito más universal! Sir William Stirling Maxwell y el gusto 
por Murillo en Gran Bretaña y los Estados Unidos en la segunda mitad del siglo XIX”, El arte español 
fuera de España, Madrid, 2003, p.561. 
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Medina. También se fijó una nueva tasa por alquiler del local, la cual no existía durante la 
presencia del protector, posiblemente por su prestigiosa presencia. Tras la incorporación 
en años anteriores del escultor Pedro Roldán, será en este curso de 1671-1672 cuando se 
incorporen más figuras de esta disciplina, tales como los hermanos Juan y Francisco Ruíz 
Gijón. Además, también se contó en este curso con la presencia de Murillo, que se había 
mantenido al margen desde 1663, quizás por conflictos personales con otros artistas O 
por incompatibilidad con el sistema electoral. De cualquier forma, aparece ahora y de 
nuevo en 1673 para formar parte de la junta de los Estatutos Generales. 

Tras catorce cursos desarrollados y una espera desde 1660, finalmente se celebró 
el 5 de noviembre la Junta de aprobación de los Estatutos Generales. Con la presidencia 
del fiel Cornelio Schut, se acordó mantener el sistema de protectorado, siendo ahora 
asumido por la figura del marqués de Villamanrique. El original de esta junta se ha 
perdido, habiendo sido reconocido por Ceán Bermúdez cuando se encontraba en manos 
de Bruna, solo conociéndose desde la copia que se conserva en la Biblioteca Colombia. 
Fue muy concurrida la junta, estando en ella presentes todos los anteriores presidentes (a 
excepción de Valdés Leal) junto a los principales cargos de la hermandad de San Lucas. 
El contenido de los Estatutos” resulta borroso, estructurándose en siete capítulos con 
títulos que solo consiguen destacar una gran confusión en el conjunto. 

Dejando de lado la supuesta prosperidad que auguraba la numerosa asistencia de 
personal académico y de la hermandad a la junta de aprobación; no se conserva ningún 
documento más aparte de unas anotaciones sobre cuentas de 1674. Ni acta de 
conclusión, ni testimonio de clausura, ni siquiera entrega de título a ningún alumno. El 
testimonio de Antonio Palomino podría aportar algo de luz al oscuro periodo citado. 
Dijo que conoció a Valdés Leal en 1672 en Córdoba y que tras eso, volvió a Sevilla 
donde presidió muchos años la Academia.” En el Museo Pictórico de Palomino también 
se encuentran datos de los que no se poseen datos documentales y que pudieron 


desarrollarse en los años de protección del marqués de Villamanrique: 


“Volvióse á Sevilla, donde presidió muchos años en la academia, y era el que con mayor 
magisterio y facilidad dibuxaba en ella, porque Murillo la tenia en su casa, por no tropezarse con 
lo altivo de su natural : pues como decia el mismo Murillo, Valdés en todo queria ser solo ; y así 
no podía su genio sufrir , no digo superior, pero ni igual en cosa alguna. 

Sucedió una vez un caso gracioso con un pintor tunante italiano, que habiendo arribado á 
aquella ciudad, pidió licencia para entrar á dibuxar en la academia. Valdés, que era el que presidia, 


“ El contenido de los Estatutos está publicado y analizado en: Banda y Vargas, Antonio de la; “Los 
Estatutos de la Academia de Murillo”, Anales de la Universidad Hispalense, XXII, 1961, p. 107ss. 
“ Angulo Iñiguez, Diego; Murillo. Su vida, su arte, su obra, Sevilla, 1981, p.58. 
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no se la quiso dar. Valióse del Marques de Villa-Manrique, protector que era de la academia, y 
con eso pudo entrar á dibuxar. Tomó su asiento, y sacó unos carbones como dedos, y un pliego de 
papel blanco de marca mayor, á el qual lo estregó todo con un carbón; y hecho esto, comenzó á 
limpiar unos claros con miga de pan, y fue descubriendo, y determinando contornos, y apretando 


los obscuros, de suerte que en breve concluyó una figura muy bien dibuxada; y de esta suerte hacia 
dos cada noche, y con tal destreza y blandura, que Valdés se quedó corrido, y no consintió entrase 
mas que tres 6 quatro noches. 

El tal, picado de esto, compró dos lienzos imprimados, y en el uno hizo un Christo 
crucificado, y en el otro un san Sebastian, todo plumeado con las colores, cosa excelente, y por tan 


estraño camino , que causó admuración ; de suerte , que habiendolos puesto en gradas en un dia 
de función , hicieron tanto ruido , que picado Valdés , pareciendole que venia á hacer befa de la 
academia , dicen le quiso matar , y le precisó al pobre salirse huyendo , habiendo vendido muy 
bien los lienzos: cosa que le afearon todos mucho 4 Valdés , y especialmente Murillo , pues dixo , 
que la soberanía de Valdés era tanta, que no admitia competencia. A tanto como esto llegaba la 
altivez de su genio”. 


La estrecha relación con la hermandad de San Lucas derivaria en que esta fuera la 
depositaria de los bienes de la Academia, incluyendo el manuscrito fundacional y un 


hipotético libro de dibujos de la escuela sevillana que se encuentra desaparecido. 


LA RECUPERACIÓN DEL MANUSCRITO FUNDACIONAL. 


Tras la desaparición de la Academia, no se tiene constancia documental del 
destino del patrimonio que había aglutinado a lo largo de sus años en funcionamiento. 
Seguramente existirían piezas de primer orden que vendrían a ser el testigo de la 
presencia de los célebres artistas que la conformaban; y que solo nos lleva a suponer que 
terminaron depositados en la Hermandad de San Lucas. Debido a la estrecha relación, es 
posible que muchos fueran a parar a ella y otros pues dispersos de las posibles vías 
existentes, ya fueran regalos, ventas o que cada académico tomara lo que hubiese 
aportado. 

De cualquier modo, su existencia tras el fin de la Academia está constatado en 
publicaciones como la carta de Ceán ya comentada con anterioridad y que formaría parte 
de posteriores estudios tales como el de Gestoso sobre Valdés Leal” o los de Santiago 
Montoto” y Diego Angulo” sobre Murillo. 

La vuelta del manuscrito se debe al pintor Joaquín Cortés, que fue director 
general de la Real Escuela de las Tres Nobles Artes entre 1810-1827 y pasó a ser director 


de Pintura en 1827.” El 2 de junio de 1817 donó a la Escuela un manuscrito 


“Palomino, Antonio; El museo pictórico y escala Optica, vol. II, Madrid, 1797, p. 646. 

" Gestoso y Pérez, José; Op. Cit, pp. 64-77. 

” Montoto de Sedas, Santiago; Murillo, Sevilla, 1923, pp.59-60. 

* Angulo Iñiguez, Diego; Op. Cit, p. 58. 

© Muro Orejón, Antonio; Apuntes para la historia de la Academia de Bellas Artes de Sevilla, Sevilla, 1961, 
Apéndice General. 
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encuadernado en pergamino que contenía los Estatutos provisionales, algunas actas, así 
como las cuentas de la Academia de la Pintura, Escultura y Dorado fundada por Murillo 
en 1660”. 

Para ello extendió un acta de donación firmada con el fin de que se perpetuase la 
memoria de “esta mencionada Academia”. Se encuentra conservada junto al manuscrito 
y en ella da pistas de su obtención, ya que señala que lo posee por regalo de un amigo 
anónimo que lo compró en la almoneda pública de los bienes del antiguo protector de la 
Escuela, Don Antonio de Bruna y Ahumada; y que procedía de las posesiones de la 
Capilla de la Hermandad de San Lucas en la parroquia de San Andrés, del gremio de 
Pintores”. 

Ya con el fallecimiento de Bruna se hizo el intento por parte de los académicos 
de recuperar parte del patrimonio que le pertenecía, caso difícil por lo extenso del 
contenido que se encontraba en el Alcázar y lo difícil que supondría dilucidar que era 
posesión particular y que no. Se realizó una petición para establecer cómo recuperar las 

eA $ $6, a i 
posesiones entre las que se encontraba el manuscrito: “p.* determinar el modo cong. la 
R Escuela se havia de R integrar de las Pinturas Libros y demás Papeles &.* q tenia en 
poder del Excmo $° Dn Francisco de Bruna”. Se redactó un listado que se entregó al 
Teniente de Alcalde interino don Miguel de Hurtado, conservándose junto al manuscrito 
un pliego sellado y firmado por Cabral Bejarano en 1807, que se muestra incompleto a 
modo de borrador y en la que indica que de entre estos objetos muchos se “han cedido 
para algunas Academias del Reyno y sujetos particulares”. Entre los bienes, el manuscrito 


fue el señalado en primer lugar: 


“Primeranen”. Vn Libro Manuscrito de las Constituciones y Actas de la Antigua Academia de 
Sevilla qî hasta nuestros días conservaron los Profesores en su Capilla y Hermandad de S. Lucas, en la 
Parroquia de $. Andres: cuya hermandad disolvió dho Exmo $”. defunto, y recojo de su ultimo Alcarde 
Estevan Cisneros el referido Libro con motivo de haver averiguado gq’. el dho Alcalde quería venderlo: a 
este libro siempre tienen dro. Los Profesores de esta Ciudad ¢ aunque faltaron de la mensionada Capilla y 
Hermandad, existen reunidos en la R'. Escuela, haviendo sido casi todos sus individuos hermanos de ella 
de los quales viven muchos; además ¢ p. constituir los referidos Directores un Cuerpo destinado a la 
enseñanza Publica; parece debe tener a su vista aquel método p'. seguirlo en la parte q. Conbenga, y p. q. a 
la vista de tan llltres. Profesores Antiguos, los modernos se animen a seguir sus exemplos de aplicación y 
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adelantamiento”. 


” Banda, Antonio de la; Op. Cit, p. 9. 

“ ARABASIH, Acta escrita por Joaquín Cortés y que se conserva junto al Manuscrito de la Academia de 
Murillo. 

“ ARABASIH, Libro I de Actas, 29 de abril de 1807, p. 28v. 

* ARABASIH, caja del Manuscrito de la Academia de Murillo, pliego de dos páginas con relación de 
bienes propiedad de la Escuela de Tres Nobles Artes reclamadas por el secretario Joaquín Cabral Bejarano 


en 1807. 
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Según el escrito de Joaquín Cabral Bejarano se sabe que Bruna rescató el 
manuscrito de la hermandad de San Lucas, en la que su alcalde tenía pensamiento de 
venderlo. Pero este no sería el primer intento de adquisición por mano externa ya que, 
en el mismo día al volver a la Escuela, recibieron una oferta de adquisición. 

Aun siendo de 1817 el documento de donación del manuscrito, no sería hasta su 
fallecimiento en 1835 cuando vuelve a manos académicas. Junto a este, llegan otros 


papeles que se encontraban en su casa al fallecer: 


“ 


. y he hecho una entrega de un libro antiguo manuscrito que contenia la constitución 6 
reglamento de la primitiva escuela de Pintores de Sevilla, varios acuerdos originales, arcaicos, p* 
gustos de la manutención de la escuela y cuenta, de cuyo libro y de un busto abierto en cristal de 
roca que tamb me entregó había hecho donación à la escuela p° via de legado el difunto D. 


9927 


Joaquin M* Cortés 


Para saber mas sobre el busto de cristal de roca que acompañaba al legado 


documental de Bruna, hay que consultar copia de la escritura notarial de su fallecimiento: 


<.. y un Cristal de roca labrado en Madrid, y en una de sus tres fases Grabada en fondo 
una Cabeza Laureada del Emperador Adriano pr. Dn Franco. Pardo (qe equivocadamente se dice 
en la dha representación que era en quarto) con tres cabezas de relieve comprado de orden del 
Exmo. Sor. defunto: q pagó el Concerje de esta Escuela á Dn. Martin Gutierres, Gravador 
prinzipl de la RI. Casa de Moneda según consta de su recivo que entre otros está en las Quemas de 
fin de Diziembre de mil ochosientos y uno””. 


El militar y escritor Juan Miguel Arrambide, que asistió a la junta en calidad de 
consiliario expresó el deseo del Capitán General Príncipe de Anglona de adquirir el 
manuscrito, para el cual se ofrecía a “remunerar á la Escuela de una manera delicada, 
proporcionándole modelos ú otros objetos de que tuviera una mayor necesidad p° 
perfeccionar ó dar estencion á la enseñanza”. El citado consiliario mostró su favor a la 
oferta remarcando que se ganaría más que conservando un monumento conciso de 
antigiiedad. Esto ocasionó un revuelo en la junta, dejando la decisión postergada a otro 
momento en el que estuvieran presente un mayor número de académicos. La realidad es 
que no se tiene constancia documental de que se retomase la discusión, aunque la 
decisión fue la de conservarlo como el preciado testimonio del pasado que es. 

Hoy día, el manuscrito fundacional se conserva en el Archivo de la Real 


Academia de Santa Isabel de Hungría de Sevilla, guardado en una caja de madera junto a 


otros documentos de gran importancia, tales como los testimonios de su rescate y cuatro 


” ARABASIH, Libro I Actas Academia, 7 de mayo de 1835, p.85. 

* Biblioteca Capitular y Colombina, Fondo Gestoso, "Papeles varios recogidos y coleccionados por José 
Gestoso y Pérez", 1896, t. VIII, núm. I, fol. 26v; en el que se incluye la copia de escritura notarial dada en 2 
de junio de 1807 ante Juan Miguel Sánchez. 

” Ibídem. 
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escritos vinculados directamente con Bartolomé Esteban Murillo”, los cuales se 


desconoce cómo llegaron a ser custodiados por la Academia. (Fig.4) 


Fig.1 Esquina de la Casa Lonja en la que debió ubicarse la Academia de Murillo, 


fotografía del autor. 


Fig. 1 Lápida conmemorativa de la fundación de la Academia, colocada en 1982, 


Archivo de Indias, fotografía del autor. 


” Los documentos sobre Murillo custodiados en la caja son la certificación de bautismo y enterramiento, el 
relato de su fallecimiento y disposiciones testamentarias, así como una solicitud de ingreso en la 
Hermandad de la Santa Caridad firmado por el pintor. 
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Fig.3. Retrato de Felipe IV, Juan Martinez de Gradilla, The Stirling Maxwell 


Pollok House, dominio público. 


Fig.4. Caja del manuscrito fundacional de la Academia de Murillo, fotografía del 


autor. 
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PATRIMONIO ARTÍSTICO NACIONAL EN VENTA 


INTERNATIONAL AUCTIONS BETWEEN 1843 AND 1936. THE 
NATIONAL ARTISTIC HERITAGE FOR SALE 


JOSE LUIS GARCIA MARTINEZ 
Universitat de Valencia, España 


Joselusgarcia@gmail.com 


Resumen: La presente comunicación analiza una serie de catálogos de subastas editados 
entre 1843 y 1936, donde llama la atención una presencia significativa de plezas 
procedentes de lo que hoy se hubiese catalogado como Patrimonio Artístico Nacional 
mexportable. Se analizan las circunstancias históricas, políticas y sociales que las pusieron 
en el circuito del mercado del arte internacional, así como se identifican dos nuevos 
factores que contribuyeron a su expolio: la supresión de los mayorazgos y las 


Exposiciones de Arte Retrospectivo. 


Palabras clave: expolio, supresión de mayorazgos, Exposiciones de Arte Retrospectivo, 


catálogos de subastas 


Abstract: The present paper analyzes several catalogs of auctions published between 1843 
and 1936, where a significant presence of pieces coming from The National Artistic 
Heritage. We analyzed the historical, political and social circumstances that put them on 
the international art market circuit, as well as identify two new factors that contributed to 


their plunder: the suppression of the primogenitures and Retrospective Art Exhibitions. 


Keywords: plundering, suppression of primogenitures, Retrospective Art Exhibitions, 


auction catalogs 
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1. INTRODUCCIÓN 

El comercio de arte antiguo español desde mediados del siglo XIX hasta la 
década de los años treinta del siglo XX, tiene como fundamento la pérdida del 
Patrimonio Artístico Nacional como consecuencia del expolio de las tropas francesas 
durante la Guerra de Independencia, la obra liberal de los procesos desamortizadores, 
que entre otras consecuencias supuso la supresión de los mayorazgos, el fenómeno de las 
Exposiciones de Arte Retrospectivo y la moda norteamericana del Spanish Revival Style 
que surge en la década de 1920. 

En el periodo cronológico que analizamos, dado por los catálogos consultados, el 
principal protagonista histórico fue por tanto la inestabilidad política que provocó por 
otra parte la huida de muchos españoles con sus colecciones de pintura. Fue este un 
periodo de la historia donde desaparecieron importantes obras de arte, tanto muebles 
como inmuebles, por una demanda insaciable de un mercado del arte generado a costa 


del expolio, la necesidad económica y la ignorancia. 


El expolio del Patrimonio Artístico Nacional no es un problema nuevo que 
aparece en el siglo XIX, ya que las primeras medidas legislativas para evitarlo se 
remontan al siglo XVIII. En 1761, Carlos III, a instancias de la Real Academia de Bellas 
Artes de San Fernando, prohíbe mediante una Real Orden la extracción de pinturas del 
Reino de autores fallecidos. Y en 1779 el Secretario de Estado, José Moñino y Redondo, 
I conde de Floridablanca, promulga un nuevo decreto de prohibición al tenerse noticias 
que agentes extranjeros adquirían en Sevilla telas de Bartolomé Esteban Murillo y de 


otros pintores fallecidos.’ 


2. LA SUPRESIÓN DE LOS MAYORAZGOS 

Los procesos desamortizadores del siglo XIX supusieron la segunda oleada de 
una exportación masiva del Patrimonio Artístico Nacional después de la Guerra de 
Independencia. La obra liberal se completó con la supresión de los mayorazgos, ya que 


la postura liberal, en términos generales sobre economía política, argumentaba que los 


'GARCÍA SÁNCHEZ, Jorge: “Manuel Napoli, un restaurador italiano al servicio de José I Bonaparte”, 
Revista del Patrimonio Nacional, 172, 2007, pp. 28-49. 

? BERMEJO CABRERO, José Luis.: “Sobre nobleza, señoríos y mayorazgos”, Anuario de Historia del 
Derecho Español, 55, 1985, pp. 254-305; CLAVERO, Bartolomé: Mayorazgo. Propiedad feudal en 
Castilla 1869-1836. Madrid, 1988. 


728 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: José Luis Garcia Martinez 
su proyección en Europa y América 


bienes simbólicos de naturaleza suntuaria debían estar también en el circuito de 
z E 3 
economía abierta. 
Tal y como establecía el debate en las Cortes, al conjunto de la sociedad le 
: La ca 
interesaba que las obras de arte estuvieran en movimiento.” Este hecho supuso la 
desvinculación patrimonial de las casas nobiliarias saliendo al mercado obras de arte que 
hasta entonces habían permanecido ocultas entre los muros de sus palacios. Una 
circunstancia que inundó el mercado con una mayor oferta de géneros pictóricos como 
por ejemplo el del retrato, un género que empezó a popularizarse durante el siglo XVII 
en las colecciones nobiliarias españolas.” De esta forma se crearon series completas de los 
monarcas de la Casa de Austria o la Casa de Borbón como simbolo de adhesión a la 
corona o galerías de retratos familiares en un intento de reinventarse la genealogía para 


conseguir un título nobiliario. 


Por tanto a lo largo del siglo XIX asistiremos a la venta de importantes 
colecciones nobiliarias a causa de la nueva legislación aprobada en Cortes que permitía su 
alienación. Tal es el caso de la subasta de bienes artísticos de la Casa de Osuna celebrada 
en 1896, tras la muerte sin descendencia del XII duque, Mariano Téllez-Girón y 


Beaufort Spontin.’ 


De los coleccionistas españoles que participaron en esta venta destacamos: al VIII 


marqués de Villaverde, Luis Bordiu y Garcés de Marcilla, que adquirió los retratos del V 


* Diario de las Sesiones de las Cortes (1820-1844). Madrid, 1820, p. 965. Por lo general se vinculaban al 
mayorazgo las obras de arte de mayor relevancia, así encontramos que el I conde de Parcent, Constantino 
Cernesio, vincula al patrimonio de la Casa una “Sagrada Familia” de Pedro Pablo Rubens en GARCÍA 
MARTÍNEZ, José Luis.: “La configuración de una colección nobiliaria. El ejemplo de la Casa de Parcent 
(1656-1927)”, Ars Bilduma, 6, 2016, p. 49. Hay otros tantos ejemplos, así la Casa de Alba tenía vinculadas 
la “Educación de Cupido” de Corregio, “La Venus del espejo” de Velázquez y una Madonna de Rafael en 
URQUÍZAR HERRERA, Antonio: “Las obras de arte en la supresión de los mayorazgos: el debate 
parlamentario y el pleito por la testamentaría de la XIII duquesa de Alba (1802-1844)”, Boletín de Arte, 37, 
2016, p. 206. En este sentido es interesante la opinión que Antonio Ponz vuelca en su obra Viage de 
España, publicada en 1793. En ella explica el mayorazgo como una herramienta útil para evitar la 
dispersión de las pinturas y fomentar la formación de galerías que mejoraran la educación artística de la 
comunidad y perpetuasen el nombre de los poseedores. Reproducido en Ibidem, p. 205. 

* Diario de las Sesiones de las Cortes (1820-1844). Madrid, 1836, p. 5.855. 

* GIL SAURA, Yolanda: “Les galeries de retrats a la València Barroca. La construcció de la memoria”, 
Afers, 2011, 70, pp. 655-672. 

° Previamente, en 1877, el XV duque de Alba, Jacobo Fitz-James Stuart y Portocarrero, subastó en París 
dos obras de Velázquez, una pintura de Murillo, otra de Rubens, setenta y cinco tapices y cuatro mil 
grabados. COLETES LASPRA, Rocío: “Las primeras subastas francesas de obras de Velázquez: los 
coleccionistas españoles y la inserción de la escuela pictórica española en Europa en el siglo XIX”, Anales 
de Historia del Arte, 23, 2013, p. 442. 

7 SENTENACH, Narciso: Catálogo de los cuadros, escultura, grabados y otros objetos artísticos de la 
antigua casa ducal de Osuna, expuestas en el palacio de la Industria y las Artes. Madrid, 1896. 
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duque del Infantado, Iñigo Hurtado de Mendoza, y el de su esposa Luisa Enríquez de 
Cabrera, pintados por Alonso Sánchez Coello;' la VII duquesa de Montellano, María del 
Pilar Osorio y Gutiérrez de los Ríos, adquirió cuatro obras de Francisdo de Goya 
pintadas para la Alameda de Osuna: “Plundering the Coach”, “The Swing”, “The Fall” y 
“The Greasy Pole”: y el I conde de Romanones, Alvaro de Figueroa y Torres, adquirió 


otra obra del artista aragonés, “Carting an Ashlar Stone”, perteneciente a la misma serie." 


Así como también tenemos la certeza que el retrato del X duque de Osuna, 
Francisco de Borja Téllez-Girón, pintado también por Francisco de Goya y subastado en 
1896, en 1920 pertenecía al I duque de ‘Tovar, Rodrigo de Figueroa y Torres, 


actualmente expuesto en el Museo Bonnat de Bayona.” 


3. EL PATRIMONIO ARTÍSTICO NACIONAL PROTAGONISTA DE 
IMPORTANTES SUBASTAS DURANTE EL SIGLO XIX 

Durante el siglo XIX despierta con fuerza un interés renovado por la escuela 
española de pintura antigua,” debido a entre otros factores a la presencia de coleccionistas 
españoles exiliados en Francia quienes vendían en pública subasta sus colecciones de 
arte.” Tal es el caso de: la venta de la colección de la XV condesa de Chinchón, María 
Teresa de Borbón y Vallabriga (1826); la del I conde de Quinto, Francisco Javier de 
Quinto (1864);* del I marqués de Salamanca, José María Salamanca Mayol (1867 y 
1875); y la colección del infante Sebastián Gabriel de Borbón (1876 y 1902).” Así como 


las colecciones de Bernardo Iriarte (184.1) y la del deán de la catedral de Sevilla, Manuel 


* Exhibition of Spanish Paintings at the Royal Academy of Arts. Londres, 1920, pp. 20-21. 

" Ibidem, pp. 84-86. Para saber más sobre estas pinturas en PÉREZ HERNÁNDEZ, Isabel.: 
“Reconstrucción del emplazamiento de los cuadros realizados por Francisco de Goya para la Casa de 
campo de la Alameda de la condesa-duquesa de Benavente”, A x A: Una revista de arte y arquitectura, 1, 
2012. 

" Ibidem, p. 87. 

" Ibíd., pp. 99-100. 

* GARCÍA FELGUERA, María Santos: Viajeros, eruditos y artistas: los europeos ante la pintura española 
del Siglo de Oro. Madrid, 1991, pp. 12-13. 

“El interés por la escuela española se debió también a que en Francia, a lo largo del ochocientos, el 
mercado del arte experimentó la incorporación la burguesía, como nuevo ente coleccionista, en COLETES 
LASPRA, Rocío: “Las primeras subastas (...)”, Op.cit, p. 484. 

” Una colección de formada a partir del expolio del Museo Nacional de la Trinidad en Madrid, de las 
cuales sesenta se encuentran en la actualidad en el Bowes Museum, en ÁLVAREZ LOPERA, José: El 
Museo de la Trinidad en el Prado, Madrid, 2004, p. 50. 

” Una colección formada a partir de obras de arte provenientes de colecciones aristocráticas ya 
descompuestas como las del marqués de Leganés, el infante Luis de Borbón y la condesa de Chinchón, la 
colección del pintor José de Madrazo, así como de colecciones formadas a principios del siglo XIX, como 
la del I marqués de las Marismas y la del banquero español Sebastian Martínez. COLETES LASPRA, 
Rocío: “Las primeras subastas (...)”, Op.cit, p. 439. 
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López Cepero, que reunió una colección de casi novecientas obras, cincuenta de ellas 


16 


subastadas en París (1868) 


De las subastas que se realizaron en París a mediados del siglo XIX destacamos 
dos, ya que las colecciones vendidas están documentadas como parte del expolio 
acaecido durante la Guerra de Independencia. En 1843 se subastaba la colección José 
María Aguado, I marqués de las Marismas, localizada en su palacio de París en la Rue 
Grange-Batelière, donde se localizaban un total de doscientas treinta pinturas de la 
escuela española.” Así como ciento veintiocho pinturas de diferentes escuelas italianas, 
veintitrés pinturas de la escuela flamenca, siete pinturas de la escuela holandesa, cinco 
pinturas de la escuela alemana y una pintura de la escuela francesa. Completándose esta 


colección con medio centenar de esculturas.” 


De esta colección destacaba el conjunto de cincuenta lienzos de Bartolomé 
Esteban Murillo que alcanzaron un total de 113.939 francos, siendo las pinturas de mayor 
precio alcanzado en la subasta: “La Mort de sainte Claire, vierge et abbesse”, 19.000 
francos; “Sant Francois d'Assise”, 15.900 francos; y “Madone dans une gloire”, 17.900 
francos.” También destacamos la pintura “Saint Hugues changeant le repas des 
chartreux” de Francisco de Zurbarán, 4.725 francos, y de José de Ribera “Repos de la 
Sainte famille”, 4.000 francos, y “La Vierge et Penfant Jésus”, 3.000 francos. Llama la 
atención el conjunto de diecisiete pinturas de Diego de Velázquez que alcanzaron un total 


de 23.034 francos, siendo el más caro “Portrait de dame” subastado en 12.750 francos.” 


La otra gran subasta se celebró en 1852, en la cual se puso a la venta la colección 


del mariscal Jean de Dieu Soult, duque de Dalmacia, el mayor beneficiado del expolio 


" Ibidem, pp. 431-445. 

” En su colección se localizaban piezas como “El Descendimiento” de Pedro de Campaña, procedente del 
Monasterio de Santa Marfa de Gracia (Sevilla) y actualmente expuesto en el Museo Fabre de Montpellier. 
En VALDIVIESO, Enrique: “El expolio artistico de Sevilla durante la Invasión francesa”, Boletín de la 
Real Academia de Sevilla de Buenas Letras: Minervae Baeticae, 237, 2009, p. 265. 

* Dentro de la pintura italiana encontramos nombres tan representativos como: Rafael Sanzio con 3 
pinturas, lotes n° 242 al 246; Tiziano con 4 pinturas, lotes n° 279 al 282; Leonardo da Vinci con una 
pintura, lote n° 341; y Andrea Mantegna con 3 pinturas, lotes n° 347 al 349. De la escuela flamenca 
destacamos a: Anthony van Dick con 5 pinturas, lotes n° 362 al 366; y Pedro Pablo Rubens con 5 pinturas, 
lotes n° 373 al 377. Y de la escuela holandesa a Rembrant con 3 pinturas, del lote n° 385 al 387. Y de la 
colección de esculturas destacamos una “Magdalena” de Canova, por ser la pieza de mayor precio 
subastada dentro de este apartado alcanzando el valor de 59.500 francos. En Catalogue de tableaux anciens, 
statues, marbres et haute curiosité. Composant la Galerie de M. Aguado, Marquis de las Marismas. París, 
1843, pp. 51-92. 

* Ibidem, pp. 7-18. 

” Ibid., pp. 29-33. 
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sevillano.” Se trataba de una colección de ciento sesenta pinturas de las cuales ciento diez 
eran de la escuela española, alcanzando un precio total de 1.361.767 millones de francos. 
De entre las pinturas subastadas la que alcanzó el precio más elevado fue “Conception de 


la Vierge” de Murillo, adquirida por el Museo del Louvre por 586.000 francos.” 


El otro centro receptor del Patrimonio Artístico Nacional expoliado fue Londres. 


En 1847 se subastó la colección de John Proctor Anderson en la cual había tres 


” 


Murillos:” “A Group of four infant angels”, “An old woman with a dish of porridge”,” “St. 


5 


John Baptizing Christ”.”. Un año después se subastaba la colección de Monsieur 


Joinville,” compuesta por noventa y tres pinturas de las cuales veintiocho pertenecen a la 
escuela espanola destacando los siguientes pintores por el numero de obras subastadas: 
Gonzales cinco pinturas, José de Ribera siete,’ Velazquez tres, y Murillo otras tres. Esta 
coleccién se caracterizaba por una presencia muy significativa de la escuela valenciana 
con nueve obras, destacando una pintura de Pedro Orrente “Christ and the disciples at 


Emmaus” y “Head of Christ crowned with thorns” de Francisco Ribalta. 


En 1853 se subasta la coleccién del rey francés depuesto Luis Felipe de Orleans,” 
formada a partir del proceso desamortizador de 1835, y la de Monsieur Nieuwenhuys 


compuesta por ciento treinta y una pinturas de las cuales cuatro son de la escuela 


” Las tropas francesas que entraron en Sevilla a su mando, venían ya preparadas para efectuar un expolio 
artístico tomando como referencia el Diccionario de Artistas Españoles de Agustín Ceán Bermúdez, 
editado en 1800. En el Alcázar sevillano se almacenaron cerca de 1.000 pinturas, cuyo inventario fue 
publicado por Gómez Imáz, de las cuales 150, las mejores, salieron de Sevilla en 1812 con destino a París 
para integrarse en el Museo de Napoleón. GARCIA SÁNCHEZ, Jorge: “Manuel Napoli, (...)”, Op.cit, pp. 
28-49; VALDIVIESO, Enrique: “El expolio artístico de Sevilla (...)”, Op. cit, pp. 261-270. 

? Catalogue raisonné des tableaux de la galerie de feu M. Maréchal-Général Soult, duc de Dalmatie. Paris, 
1852, p. 18. 

” Catalogue of the celebrated and very important collection of italian, spanish, french, femish and dutch 
pictures of John Proctor Anderson, Esq., ER.S., deceased, of Farley Hall, Berks, Messrs. London, 1847. 

2! “(...) This picture is particularly noticed by Colonel Dacis, the autor of the life of Murillo (...)”, Ibídem, p. 
5. 

© “(...) This picture is referred to by Captain Davis (...)”, Ibidem, p. 8. 

* Catalogue of the valuable collection of italian, spanish, dutch and french pictures. Formed with great taste 
by that well-know collector, Monsieur Joinville, of Paris. London, 1848. 

” La mayoría de las obras subastadas de José de Ribera eran cabezas de santos con un total de 4, el resto de 
lienzos también son de tematica religiosa: “St. Jerome”, “Two Anchorites praying” y “St. Peter denying 
Christ”, Ibídem, pp. 6-8; 14. 

* Luis Felipe de Orleans tras ser destronado se llevó a Inglaterra su colección, puesta a la venta en 1853, y 
adquirida en su mayor parte por coleccionistas ingleses. Así por ejemplo la reina Victoria adquirió tres 
retratos de la Casa de Austria (“Wenceslaus, Archduke of Austria”, “Rudolf, Archduke of Austria”, Ernest, 
Archduke of Austria”), pintados por Alonso Sánchez Coello, o Lord Northbrook adquirió, también de 
Coello, “Don Diego, son of Philip I°. En Æxhibition of Spanish Paintings (...),Op.cit., pp. 18-19. Para 
saber más sobre la colección del rey Luis Felipe de Orleans en MARINAS, Cristina: “La Galería Española 
del rey Luis Felipe”, Boletín de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 57, 1983, pp. 127-152. 
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española del siglo XVII” “The confessor of duke Olivares” de Alonso Cano; “A 
fortification on the sea-side” de Diego Velázquez de Silva; y de Bartolomé Esteban 


Murillo dos pinturas de santas sin identificar.” 


Es interesante mencionar la procedencia de dos obras de la colección 
Nieuwenhuys, las cuales el catálogo indica que procedían de la colección reunida por M. 
de la Forét durante su embajada en la Corte de Madrid. Se trata de la obra de Velázquez 
descrita como “The garrison of an old castle, situated on the borders of the sea, 
announces by its salvos of artillery the arrival of the governor”. Y una de las santas de 
Murillo: “(..) is represented á mi-corps; she holds two vases of a red color, and a palm of 
martydom in her hands. Her fixed look 1s the expression of a woman inspired by divine 
faith (...) The sky forms the back of the picture and produces a beautiful harmony of 


color”. 


Por último en 1899 constatamos una subasta de diferentes colecciones, de las 
cuales nos interesa la venta de una colección localizada en una residencia de Sussex y 
propietario desconocido compuesta por noventa y cuatro pinturas de las cuales ocho 
pertenecían a la escuela española:” “St. Mattew visited by an Angel in a cave”, anónimo; 
“The infant saviour and St. John, with a lamb”, anónimo; “Philip II of Spain, in black 
dress” de Alonso Sánchez Coello; “St. Francis, with a crucifix and book” de Bartolomé 
Esteban Murillo; “Portrait of the artist, in black dress” de Murillo; “St. Francis and the 
beggar” de la escuela de Murillo; “St. James the less” de José de Ribera; y “Portrait of the 


Infanta, in red and White dress” de Velázquez.” 


4, EXHIBIR LO OCULTO: LAS EXPOSICIONES DE ARTE RETROSPECTIVO 
Si durante el siglo XIX hemos analizado la inestabilidad política y la formulación 
de un corpus legislativo liberal favorable a la dispersión del Patrimonio Artístico 
Nacional, en la transición del siglo y ya avanzado este, asistimos a dos nuevos fenómenos 
que potenciaron aún más si cabe su expolio. Nos referimos al fenómeno de las 
Exposiciones de Arte Retrospectivo, cuyo estudio ha pasado desapercibido por la 


2 


A catalogue of the very splendid collection of italian, spanish, french, flemish, dutch and english pictures 
of Monsieur Nieuwenhuys. London, 1858. 

” Ibidem, pp. 15; 26; 52-53. 

* Catalogue of the collection of pictures by old masters, the property of a gentleman, removed from his 
country residence in Sussex; and pictures of Sir Henry Hawley Bart removed from Leybourne Grange, near 
Maidstone; and from other private sources. London, 1899. 

* Ibídem, p. 11. 
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historiografía, y la moda del Spanish Revival Style, en parte una consecuencia de este 


fenómeno expositivo. 


Desde finales del ochocientos asistimos a un crecimiento exponencial de 
exhibiciones temporales de arte bajo diferentes denominaciones: Arte Antiguo, Arte 
Histórico o Arte Retrospectivo.” La pasión por el estudio y conservación del patrimonio 
histórico-artístico fue un sentimiento común a los intelectuales de la época, gracias entre 
otros factores a la labor de grupos como la Sociedad Española de Excursiones (1893- 
1954) o la Sociedad Española de Amigos del Arte (1912-1969). Cuya principal 
contribución consistió en conservar e investigar a través de la organización de excursiones 


y de la edición de revistas donde se publicaron importantes estudios. 


Mientras florecía este tipo de investigaciones de carácter regionalista y localista, el 
gobierno central mostraba también su interés por difundir una imagen prestigiosa de 
España a través de las muestras de arte antiguo, así por ejemplo entre otras muchas, en 
1920 se organiza una exposición de pintura y tapices en Londres organizada 
conjuntamente por el gobierno español y británico.” O en 1929 cuando Barcelona vuelve 
a acoger una Exposición Universal en la cual se exhibieron cuatro mil novecientas obras 
de arte español de todas las épocas con una importante representación del arte 
medieval.” Siendo esta exposición la última y más ambiciosa de este tipo de muestras 
celebradas hasta la actualidad. Una exhibición donde se implicaron agentes sociales tan 
dispares como la burguesía, la nobleza, la iglesia y Casa Real, así como particulares que a 


título individual querían mostrar los objetos más valiosos de sus colecciones. 


* Podemos citar, entre otras muchas, las siguientes: Exposición de Arte Retrospectivo en Burgos (1882), 
Exposición de Arte Antiguo de Barcelona (1902), Exposición de Arte Retrospectivo en Zaragoza (1908), 
Exposición de Arte Histórico en Granada (1911), Exposición de Arte Retrospectivo en Burgos (1912), 
Exposición de Arte Retrospectivo en Pamplona (1920), Exposición de Arte Retrospectivo en Burgos 
(1926). O en el caso valenciano encontramos la Exposición Arqueológica de 1878, la Exposición Regional 
de 1883 con un apartado para el Arte Retrospectivo, una exposición celebrada en 1908 organizada por Lo 
Rat Penat con motivo de la celebración del VII centenario del nacimiento del rey Jaume I, y la Exposición 
Nacional de Arte Retrospectivo de 1910, donde la Casa de Dos Aguas participó exponiendo el patrimonio 
artístico de este antiguo linaje valenciano en GARCÍA MARTÍNEZ, José Luis: “El Legado de los Rabassa 
de Perellós, fundadores de la Casa de Dos Aguas”, e-rph, 17, 2015, pp. 170-191. 

* Exhibition of Spanish Paintings at the Royal Academy of Arts. Londres, 1920. 

* Dos de los protagonistas de esta exposición fueron los hermanos Ruiz, Raimundo y Luis, coleccionistas y 
anticuarios, debido al gran número de piezas que prestaron. En la guía que por tal motivo se editó, 
Raimundo Ruíz presto dos tablas de Pedro Berruguete de finales del siglo XV, “El Nacimiento de la 
Virgen” y “La Muerte de la Virgen”, ambas tablas actualmente expuestas en el Museo de Arte de la Abadía 
de Montserrat, y un retablo gótico del siglo XV, siendo estas tres piezas de las pocas ilustradas con 
fotografías en dicha guía. E/ arte en España. Guía del Museo del Palacio Nacional. Barcelona, 1929, pp. 
605-606; 629. 
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Durante las últimas décadas del siglo XIX y primeras del siglo XX, el mercado 
norteamericano de antigúedades dedicó una especial atención a las obras de arte 
procedentes de España. Un interés que se vio acrecentado por los escaparates en que se 
convirtieron este tipo de exposiciones ya que en muchos casos fueron lugar de 
transacciones de compra-venta.” La demanda de antigüedades españolas alcanzó su 
punto álgido durante la década de 1920, comcidiendo con la moda del Spanish Revival 
Style y con un periodo de bonanza económica en Estados Unidos que dio lugar a una 


exportación masiva del Patrimonio Artístico Nacional.” 


Esta fascinación norteamericana se acrecentó por tanto con las Exposiciones de 
Arte Retrospectivo, la edición de las primeras monografías sobre la Historia del Arte 
español,” la difusión de la cultura española por instituciones como la Hispanic Society de 
Nueva York o los viajes realizados por literatos, estudiosos, coleccionistas y marchantes 
norteamericanos por toda la geografía nacional.” De esta forma hacia 1900 España se 


convirtió en una gran almoneda y Madrid se erigió como centro receptor de las obras de 


* Hemos visto el ejemplo de cómo obras que presto Raimundo Ruíz a la Exposición Internacional de 
Barcelona de 1929 acabarían siendo vendidas, pero hay infinidad de ejemplos. Tal es el caso de obras de 
arte que pertenecieron a la Casa de Dos Aguas prestadas en diferentes exposiciones de arte retrospectivo y 
hoy en día repartidas por diferentes museos fuera de España, como la tabla de “Monje cartujo” de 1446, 
obra de Petrus Christus, en GARCÍA MARTÍNEZ, José Luis.: “El Legado de los Rabassa de Perellós, 
(...)”, Op.cit, pp. 170-191. 

“Los multimillonarios norteamericanos se construían mansiones inspiradas en la arquitectura colonial de 
los siglos XVI y XVII, cuyos interiores se decoraban con objetos del románico, gótico y renacimiento 
español, en todas sus manifestaciones artísticas (pintura, escultura, mobiliario, tapices, orfebrería, y 
elementos arquitectónicos) lo que supuso una revalorización de estos periodos artísticos. KAGAN, 
Richard: “The Spanish Craze in the United States: Cultural Entitlement and the Appropriation of Spain’s 
Cultural Patrimony, ca. 1890- ca. 1930”, Revista Complutense de Historia de América, 36, 2010, pp. 37-38, 
o SUAREZ- ZULOAGA, Ignacio (Dir.): When Spain fascinated America, Madrid, 2010. 

* Durante el siglo XIX una referencia para el coleccionistas de artes decorativas españolas fue la Guide to 
Spain and Portugal de Henry O’Shea, que sería sustituido a partir de 1879 por la obra de Juan Facundo 
Riaño, The Industrial Arts in Spain. Y al principio del siglo XX otra de las obras de referencia fue 
Architectur und Kunstgewerbe in Alt Spanien de August Mayer, publicada en Leipzig en 1922. 

A ello se añade la fundación de instituciones como: el Victoria & Albert Museum de Londres (1852), el 
Museum für Angewandte Kunst de Viena (1864), el Bayerische Saatsmuseum (1900), el Kaiser Friedrich en 
Berlin (1904), o el Musée de les Arts Decoratifs de Paris (1905), interesadas en el coleccionismo de las 
artes decorativas españolas. 

Por otra parte también influyó la divulgación de los pintores españoles establecidos en Paris, en cuyos 
estudios acumulaban objetos artísticos como cerámicas, muebles o armas. Tal fue el caso de artistas como 
Mariano Fortuny, Raimundo de Madrazo o Antonio Muñoz Degrain, quiénes coleccionaban piezas que 
después pasaban a reproducir en sus pinturas. En este sentido fue Fortuny el primero que coleccionó 
cerámica dorada de Manises poniéndola de moda y cuya difusión internacional se produjo a partir de la 
venta de sus ateliers, como por ejemplo la del pintor Ignacio León Escosura en Nueva York, en AGUILÓ 
ALONSO, María Paz: “La fortuna de las colecciones de artes decorativas españolas en Europa y América: 
estudios comparativos”, en Actas de las XT Jornadas de Arte, El arte español fuera de España. Madrid, 
2003, pp. 275-290. 

* KAGAN, Richard: Spain in America. The origins of Hispanism in the United States. Chicago, 2002, pp. 
49-105. 
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arte expoliadas y destinadas al mercado internacional, sin olvidar otros centros como 
Valencia, Sevilla o Barcelona.” En el caso de la Ciudad Condal, esta satisfacía una gran 
demanda local desde la segunda mitad del siglo XIX debido al auge de un coleccionismo 
que buscaba objetos del románico y del gótico, como manifestación cultural de un 


nacionalismo cultural y político emergente. 


Sacar de España el Patrimonio Artístico Nacional estaba mal visto y no gozaba de 
buena prensa, especialmente tras el clima creado con el Regeneracionismo y la 
reivindicación de las raíces culturales.” La exportación de obras de arte acostumbraba a 
desarrollarse de forma clandestina y cuando se pedían los permisos oportunos el 
argumento defendido era que pretendía realizarse una exposición. Un argumento 
utilizado por el III conde de las Almenas, que con este pretexto sacó su colección del 


país para ser subastada en Nueva York. 


La llegada de Elías Tormo al Ministerio de Instrucción Pública con Manuel 
Gómez-Moreno a la cabeza de la Dirección General de Bellas Artes, supuso un freno a la 
impunidad con que se había actuado hasta entonces. El gobierno de la II República y la 
aprobación de la Ley de Patrimonio Histórico de 1933 propiciaron una nueva forma de 
entender el patrimonio histórico-artístico; lo que se tradujo en una mayor dificultad a la 
hora de exportar obras de arte. A esta situación política se añade la crisis económica de 
Estados Unidos desde el crac bursátil de 1929, acontecimientos que supusieron el fin de 


este opaco negocio de antigüedades. 


5. ¿ARTE EXPOLIADO SUBASTADO EN NUEVA YORK? 

Entre los años 1903 y 1936 hubo once subastas de colecciones celebradas en las 
galerías Clarke Galleries, Anderson Galleries y American Art Association, con un 
denominador común, eran colecciones formadas con piezas procedentes del expolio del 
Patrimonio Artístico Nacional. En esta comunicación analizamos la venta de las 


colecciones de: Ignacio Abadal; Herbert P. Weissberger; José María del Palacio 


” Por ejemplo en Madrid, a parte de los coleccionistas extranjeros, encontramos como clientes habituales 
de los anticuarios a los coleccionistas José Lázaro Galdiano, el conde de las Almenas, Pablo Bosch, José 
Florit, José Weissberger, el conde de Casal, el conde de Vinaixa, Antonio Vives Escudero y Félix Boix 
entre otros muchos. En MARTÍNEZ RUÍZ, María José: “Raimundo y Luís Ruíz: pioneros del mercado de 
antigúedades españolas en EE.UU”, Berceo, 161, 2011, pp. 52-54. 

" En 1929 se creó una polémica alentada por la prensa a causa de las intensas campañas de ventas de 
objetos artísticos en diversas diócesis. Entre estos £7 Heraldo de Madrid se reveló especialmente sensible al 
problema, como reflejan los números que se publicaron entre octubre de 1929 y noviembre de 1930. En 
AGUILÓ ALONSO, María Paz: “La fortuna de las colecciones (...)”, Op.cit, p. 56. 
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Abárzuza, HI conde de las Almenas; y las de los hermanos anticuarios, Luis y Raimundo 
Ruiz. Ya que los objetos artísticos que las integraban se sacaron de España de manera 
ilegal según estipulaba la legislación vigente al respecto. 

Siguiendo un orden cronológico de las subastas de estos coleccionistas españoles 
o establecidos en España, en 1921 se subasta la colección de Herbert P. Weissberger, ” 
hombre de negocios que estuvo establecido por un tiempo en Madrid, especializado en 
el coleccionismo de arte del siglo XVIII y de objetos relacionados con la arquitectura. 
Muchos objetos de su colección fueron exhibidos en Madrid en exposiciones organizadas 
por la Friends of Spanish Art, así como también aparecieron en publicaciones 
especializadas como The Architecture and Cralis of Old Spain dirigida por el profesor A. 
Meyer. 


Gran parte de las piezas que se subastaron procedían de las colecciones del 
marqués de Valverde,” de Adriano Martín Lanuza Redondo, Presidente del Banco de 
Crédito, de Bonifacio Díaz vecino de Burgos, así como de diferentes iglesias y conventos. 
En total se subastaron dieciséis piezas entre muebles, textiles, tapices, objetos de forja, de 
piedra tallada y dos pinturas: “Retrato de don Carlos” de Alonso Sánchez Coello” y un 
retablo con el tema del “Descendimiento de la cruz” del siglo XV, obra de Jaume 


Huguet. 


En 1926 se subasta la colección de Luis Ruiz,” formada por ochocientos treinta y 
nueve objetos que alcanzaron un valor total de 112.066'50 dólares. De los objetos que se 
subastaron destacamos un artesonado mudéjar del siglo XV adjudicado en 3.000 
dólares,” y un conjunto de pinturas sobre tabla procedentes del desmantelamiento de 


diferentes retablos. 


Del conjunto de tablas subastadas destacamos cuatro tablas procedentes de un 
retablo del siglo XV de la escuela española: “The demel of Peter”, “The Crucifixion”, 
“Christ disputing in the temple” y “Christ on the road to Calvary”. Otras tres tablas que 
proceden de un mismo retablo de la escuela española del siglo XVI: “Christ in the 
Garden of Gethsemane”, “Chuirt falling under the weight of the cross” y “The Kiss of 
* Foreword to the almoneda collection of Spanish Art Treasures. New York, 1921. También aparece en 
AGUILO ALONSO, María Paz: “La fortuna de las colecciones (...)”, op.cit, p. 282. 

* Quién estuvo en Nueva York en 1916, como representante del rey Alfonso, como motivo de una 
exposición de tapices, propiedad de su majestad, exhibidos en la Hispanic Society, Zbidem, p. 5. 


* Spanish Collection of don Luis Ruiz. New York, 1926. 
© Ibidem, p. 162, podemos encontrar una ilustración de este retablo. 
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Judas”. Y tres predelas, dos atribuidas a la escuela navarra del siglo XVI, y otra atribuida a 
la escuela española del siglo XVII. El total obtenido por este conjunto de pinturas fue de 


5.190 dólares. 


En 1927 se sucedieron tres subastas, la primera fue la venta de la colección de 
Ignacio Abadal,“ comerciante del algodón establecido en Barcelona, compuesta por 
trescientos nueve objetos procedentes en su mayor parte de Valencia, Aragón, Cataluña y 
Navarra. El mayor número de objetos subastados eran muebles de entre los que 
destacaba una cama del siglo XVI con las armas de Hernán Cortes subastada por 2.300 
dólares.” Así como un conjunto de cinco pinturas cuya autenticidad fue certificada por 
August L. Mayer: “Portrait of Queen Isabella”, Antonio del Rincón, siglo XVI, 1.000 
dólares; “Holy Family with the infant St. John”, Juan de Juanes, siglo XVI, 1.100 dólares; 
“Madonna and child with the infant St. John and St. Augustine”, Jacopo da Sellaio, siglo 
XV, 1.200 dólares; “Doña Teresa Cambado, Sra. De Presiñena”, Alonso Sánchez 
Coello, siglo XVI, 1.000 dólares; “Doña Inés Venegas y Ponce de León”, Bartolomé 
González, siglo XVI-XVII, 1.000 dólares. Alcanzando este lote de pinturas un total de 


5.300 dólares. 


La segunda fue la subasta de la colección de Raimundo Ruiz,” compuesta por 
quinientos treinta y siete objetos, donde destacaban un importante conjunto de bargueños 
y un conjunto de tapices flamencos y alfombras de Cuenca de los siglos XVI al XVII 
destacando: “Cuenca floral carpet. Spanish, XVI century” subastada por 5.600 dólares y 
“Floral carpet. Spanish, XVIII century” subastada por 3.200." Así como tres pinturas 
anónimas, retrato de una dama y dos paisajes de los siglos XVI al XVII adjudicadas por 
un total de 415 dólares, y una escultura “The Archangel Michael” de la escuela aragonesa 


del siglo XV subastada por 300 dólares. 


También es reseñable un importante conjunto de pinturas sobre tabla: “Madonna 
and child”, escuela de Lorenzo di Credi, Florencia, siglo XVI, 350 dólares; dos tablas 
procedentes de un retablo fragmentado del siglo XV, “The Flagellation” y “The 


Annunciation”, y otras dos con el tema de “La Resurrección” que alcanzaron un total de 


* The Spanish Collection of Don Ignacio Abadal. New York, 1927. 
” Ibídem, p. 94, encontramos una ilustración de esta cama. 

* Spanish Collection of'sr. D. Raimundo Ruiz. New York, 1927. 

” Ibidem, pp. 80-82; 163. 
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550 dólares;” dos tablas sueltas “The sermón of St. Thomas”, siglo XIV, 130 dólares, y 
“The Crucifixion”, escuela aragonesa del siglo XVI, 150 dólares. Y por último un retablo 
del siglo XV que se vendió fragmentado de la siguiente forma: “The Crucifixion” (ático), 
“The adoration of the magi” (tabla central), “St. Michel and the dragon, St. Peter, the 
Resurrection of our Lord with St. John and the Virgin and St. Paul” (predela) y “The 
baptism of our Lord by St. John and the Martyrium of a saint” (tabla de una calle lateral), 


que alcanzaron un precio de venta de 665 dólares. 


Y la última venta de 1927 fue la del III conde de las Almenas en la American Art 
Association, comprada en su totalidad por W. R. Hearts;” una colección que desde 1922 
se la intentaba vender Athur Byne a través de su agente Julia Morgan. Entre los objetos 
que componían esta colección destacamos el artesonado mudéjar de la Casa del Judío de 
Teruel.” Esta colección se pudo sacar de España con el pretexto de hacer una exposición 
de arte español, ya que el Real Decreto de 9 de agosto de 1926 sobre la protección, 
conservación y acrecentamiento de la riqueza artística, prohibía la libre exportación de 


obras de arte. 


La última subasta de un coleccionista español en Nueva york se celebró en 1936, 
propiedad de Luis Ruiz. De esta colección destacaba un importante conjunto de pinturas 
del siglo XV: “Madonna and child”, escuela de Gerard David; “Marriage festival”, 
seguidor de Alberto Durero; y cinco tablas de la escuela española “Salome and the head 
of John the baptist”, “St. Sebastian”, el tríptico “The flagelation, with four saints”, la tabla 
central de un retablo, “The Crucifixion, and the Virgin enthroned”, y “The mass of St. 


Gregory” atribuida a la escuela andaluza.” 


” Ibid., pp.116-120. 

” Los agentes que Hearsts tenía trabajando en España eran: William Permain, Otto Ebrer, Duveen 
Brothers Inc., Seligman, Rey & Co., Charles of London, Coemi P.W., French & Company, American Art 
Association, Ferdinand Schulz, Maurice Colbert, D'Aquin. Y junto a estos, en colaboración o de forma 
independiente a los anticuarios españoles: Manuel Dorca Sánchez, Luis, Raimundo y Antonio Ruiz, 
Enrique Torres, Nicolás Martín, M.D. Benzaria. En AGUILÓ ALONSO, María Paz: “La fortuna de (...)”, 
op.cit., p. 283. 

* MERINO DE CÁCERES, José Miguel: “La colección de arte del conde de las Almenas”. Descubrir el 
Arte, 44, 2002, pp. 98-100. En AGUILÓ ALONSO, María Paz: “La fortuna de las colecciones (...)”, Op 
.cit, pp. 284-289, podemos encontrar referencias muy interesantes sobre la importancia que adquirieron 
los artesonados mudéjares en la decoración a la moda del Spanish Revival Style. 

* Collection of Don Luis Ruiz. Comprising XVI-XVII century spanish furniture and objects art textiles, 
primitives and other paintings. A gothic nullfleurs tapestry and an important spanish renaissance carpet. 
New York, 1986. Ademäs de las pinturas subastadas también destacaban en esta subasta un tapiz del siglo 
XV de origen francés, “Rare french gothic Marriage tapestry with millefleurs”, y una alfombra española del 
principios del siglo XVI subastada por 1.000 délares. 
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Así como tres tablas del siglo XVI: “Death of Saul” atribuida a Annibale Carracci; 
y de la escuela sevillana “Virgin and child with angel musician” y el tríptico “The 
Crucifixion, with saints” de Sánchez de Guadalupe. Dos pinturas del siglo XVII “Christ 
in the House of Mary and Martha” de la escuela flamenca y “Portrait of a dutch lady” de 
Bartholomeus van der Helst. Una pintura del siglo XVIII, “The Resurrection” de 
Giovanni Domenico Tiepolo, y otra pintura del siglo XIX, “Maria Christina, wife of 


Ferdinand VII of Spain”. 


En Nueva York, durante el periodo analizado, hubo otras cinco subastas de 
colecciones pertenecientes a norteamericanos con una representación muy significativa 
de objetos cuyo origen apunta al expolio del Patrimonio Artístico Nacional. La primera 
de ellas se celebró en 1903 con la colección de Catholina Lambert,” compuesta por 
treinta y una pinturas de las cuales cuatro pertenecían a la escuela española: “Assumption 
of Virgin”, Francisco Meneses Osorio; “Assumption of Virgin”, Juan Carreño de 
Miranda; “Madonna of the Rosary”, Bartolomé Esteban Murillo; y “Portrait of daughter 


of Velázquez” de Francisco Pacheco. 


En 1906 se subastan los fondos de Ehrich Galleries,” formada por setenta y 
cuatro pinturas entre las que había ocho pinturas de la escuela española del siglo XVII: 
“The divine shepherdess” de Bernardo Gerónimo de Llorente, procedente de la 
“Colección Jiménez” de Madrid; “A spanish prelate” de Mateo Cerezo; “The flight into 
Egypt” de Pedro de Moya; “Christ-child and St. John” de Alonso Miguel de Tobar; 
“Young prelate in red” de Juan Carreño de Miranda; “ A spanish grande” de Juan 
Bautista Martínez del Mazo, procedente de la “Colección T. Gatti” de París; “ Portrait of 
a lady resembling Mary Queen of Scots” de Alonso Sánchez Coello; y “ Spanish 


princess” de Antonio Cayetano Delgado. 


En 1924 se subasta la colección de Sumner Healey compuesta por setecientos 


nueve objetos de diferente naturaleza de los cuales sesenta y ocho eran de origen 


56 GTA 


español.” De los cuales destacamos cuatro lotes: “Two shot pouches, a buckskin pouch 


signed by Carlos Montarges and a shot pouch signed by Antonio Nabarro, Madrid”; 


* Italian, spanish, dutch, english & french paintings from the collection of Catholina Lambert. New York, 
1903. 

* Old masters of the sixteenth, seventeenth and eighteenth centuries. Collection of the Ehrich Galleries. 
New York, 1906. 


* The varied and interesting collection of Sumner Healey. New York, 1924. 
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“Spanish saddle about 1800, on the shield de monogram CF, the initials of Carl 
Ferdinand, younger brother of Ferdinand VII, King of Spain; “Toledo rapier, about 1580 
signed by Tomas Ayala, swordsmith to Philip Il, the most celebrated of all de Toledo 


6 


makers” “Two state council chairs of wrought-iron, X VIIth. With spanish inscription, 
they refer to the reign of Philip Il and of the years 1505 and 1595. Spiral posts, arms and 


stretchers. One inscribed N.T.A.L., Rex, Fueros Biscaya, 15957) 


En 1925 se subasta la colección que Achillito Chiesa heredó de su padre, quien 
amasó una fortuna en Milán dedicándose al negocio de exportación e importación.” En 
esta actuación se subastaron sesenta y tres lotes de pintura de los cuales destacamos: “Life 
size half-length figure of a lady in the attitude of prayer” del Maestro de Moulins del siglo 
XVI, un retrato que nos recuerda a otros similares de Juana I de Castilla realizados por 
Juan de Flandes o el Maestro de Affligem, y subastado por 4.500 dólares; así como dos 
pinturas atribuidas a Francisco de Goya, “Card players” subastado por 350 dólares e 


“Inside a wine shop” adjudicado por 900 dólares.” 


Y por último en el mismo año se subasta la colección de Joseph Cristadoro 
compuesta por noventa y una pinturas de las cuales nueve son de la escuela española 
destacando:” “Queen Caroline of Naples” pintado por José de Madrazo en 1814; “Our 
lady of the faith, Orihuela”,” atribuida a Bartolomé Esteban Murillo y donde podemos 
identificar en el paisaje del fondo el convento de los padres capuchinos de Orihuela; y un 


retrato de Felipe II de la escuela de Rubens.” 


6. CONCLUSIÓN 

A lo largo de esta comunicación hemos comprobado como la inestabilidad política vivida 
durante el siglo XIX fue el causante del expolio del Patrimonio Artístico Nacional. De 
entre los factores que contribuyeron a su dispersión destacamos sobre todo uno, la 
supresión de los mayorazgos, hasta ahora un factor no analizado en profundidad ni 


identificado como un protagonista clave en este expolio. La historiografía al respecto se 


” Ibídem, pp. 110; 112; 179. 

* The Collection of Achillito Chiesa of Milan. A small group of canvases by english, french and spanish 
artists of the XVI-XIX century. New York, 1925. 

” Ibídem, pp. 90; 140; 142. 

” The Jospeh Cristodoro Collection. Representative XVI-XVIII century paintings of the dutch, italian and 
spanish schools. New York, The American Art Association, 1925. 

“ Ibídem, p. 14. 

© Ibid., p. 84. 
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ha centrado tradicionalmente en la Guerra de Independencia y los procesos 
desamortizadores liberales que afectaron exclusivamente a los bienes eclesiásticos. 

También hemos analizado otro factor determinante en la dispersión del Patrimonio 
Artístico Nacional, las Exposiciones de Arte Retrospectivo. Un fenómeno que también ha 
pasado desapercibido por la historiografía, pero que como hemos comprobado fue clave 
en este expolio, ya que en cierta manera se convirtieron en escaparates de compra-venta 


entre coleccionistas nacionales e internacionales. 


A modo de reflexión final tenemos que considerar que tradicionalmente la historiografía 
solo ha destacado el trauma que supone para una nación la pérdida de su Patrimonio 
Artístico, pero ha obviado que este fenómeno supuso, en el caso español, el abandono 
por parte de la crítica del arte de su italocentrismo tradicional y el reconocimiento de la 
originalidad del arte español,” convirtiéndose en referente de las mejores instituciones 
museísticas europeas y norteamericanas, y en piezas codiciadas en el mercado artístico 


internacional. 


“ En Francia a lo largo del siglo XVII y hasta el siglo XIX, el arte español es valorado bajo el prima del arte 
Italiano. Por ejemplo José de Ribera y su esencia española es un descubrimiento del XIX, ya que 
previamente solo fue considerado como un imitador de Caravaggio, en FÉLIBIEN, André: Nom des 
peintres les plus célèbres. Paris, 1679, pp. 54-55. 

En el proceso de difusión y conocimiento del arte español fue decisivo el proceso desamortizador de 
1835, ya que antes de 1838 había sólo siete cuadros españoles en las colecciones del Louvre: “La zarza 
ardiente” de Francisco Collantes, “Vista del palacio del Escorial”, escuela española del siglo XVII y 
“Retrato de la Infanta Margarita” de Velázquez procedentes de la colección de Luis XIV. A finales del siglo 
XVII: “El niño mendigo” de Murillo, comprado a Jean Baptiste Lebrun en 1782; “Jesús en el Olivar” de 
Murillo procedente de la venta de 1783 de la colección del conde de Vaudreuil; “Sagrada Familia” de 
Murillo, entra en el Louvre en 1786, procedente de la venta del conde de Servant; y la última obra española 
que encontramos antes del siglo XIX es “La Adoración de los pastores” de José de Ribera, ofrecida al 
gobierno francés por Fernando IV, rey de Nápoles, en MARINAS, Cristina: “La Galería Española (...)”, 
Op.cit., p. 145. 

Una de las empresas más importantes en la puesta en valor del arte español, fue la creación de La Galería 
Española de Luís Felipe, un proyecto reforzado intelectualmente por escritores como Próspero Mérimée, 
el marqués de Custine, Louis Viardot, etc., quienes se dedican a escribir sobre la historia y el arte de 
España reclamando la creación de un museo específico. Una postura incluso defendida por la prensa 
francesa que veía en este proyecto su salvaguarda dado el caos generado por la pérdida patrimonial que 
supusieron los procesos desamortizadores, en BLAZE, H.: “Galerie Espagnole au Louvre”, Revue des 
Deux Mondes, 15/05/1837, pp. 530-540, reproducido en Zbídem, p. 147. 
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LA VIRGEN DEL SAGRARIO EN HISPANOAMÉRICA. A 
PROPOSITO DE UNA PINTURA DE FRANCISCO RIZI 


THE VIRGIN OF THE SAGRARIO IN HISPANIC AMERICA. 
ABOUT A PAINTING BY FRANCISCO RIZI 


LAURA ILLESCAS DIAZ 
Universidad de Salamanca, España 


egelesta@gmail.com 


Resumen: En esta ocasión nos disponemos a abordar el estudio de las relaciones artísticas 
que existieron entre la Catedral de Toledo e Hispanoamérica durante la Edad Moderna; 
lo haremos tomando como ejemplo la pintura de la Virgen del Sagrario realizada en 1672 
por Francisco Rizi, pintor oficial del templo, para ser enviada a Puebla de los Ángeles 
(México) a petición de Manuel Miranda Palomeque. A través del conjunto de 
documentos conservados en el Archivo Capitular de Toledo, algunos de ellos inéditos, 
tendremos la oportunidad de conocer los entresijos de este encargo, los pagos efectuados, 
su relación con otras obras así como la gran veneración que gozó la Virgen del Sagrario 


en Nueva España. 


Palabras Clave: Virgen del Sagrario, Francisco Rizi, pintura, Hispanoamérica, Toledo. 


Abstract: On this occasion we will study the artistic relations that existed between the 
Cathedral of Toledo and Hispano-America during the Modern Age; We will take as an 
example the painting of the Virgen del Sagrario made in 1672 by Francisco Rizi, the 
temple's official painter, to be sent to Puebla de los Ángeles (Mexico) at the request of 
Manuel Miranda Palomeque. Through the set of documents preserved in the Archive of 
Cathedral of Toledo, some of them unpublished, we will have the opportunity to know 
the ins and outs of this commission, the payments made, their relationship with other 
works as well as the great veneration enjoyed by the Virgin of the Tabernacle In New 


Spain. 


Keywords: Virgin of Sagrario, Francisco Rizi, painting, Hispanic America, Toledo. ‘sr! 
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El lienzo de la Virgen del Sagrario de Toledo que realizó Francisco Rizi' en los 
albores de la década de 1670 por encargo del cabildo primado, hoy desaparecido, se 
engloba dentro del género denominado "trampantojos a lo divino”, caracterizado por la 
representación de imágenes de culto de María y de Cristo”. Los trabajos realizados por 
historiadores de la talla de Alfonso Emilio Pérez Sánchez', Teresa Gisbert y José de 
Mesa’ o Alfonso Rodriguez Gutiérrez de Ceballos”, entre otros, han puesto de manifiesto 
que disfrutó de un gran auge en Hispanoamérica y en la Península durante los siglos del 
Barroco, y el encargo de Francisco Rizi viene a confirmárnoslo una vez más. Así, 
abordaremos su estudio contando con las publicaciones en las que se le hace referencia, 
la documentación inédita localizada en los archivos toledanos”, y por último, con los 
ejemplos de pinturas contemporáneas de idéntica temática que afortunadamente se han 
conservado en ambas orillas del Atlántico y que nos serán de gran utilidad para 


vislumbrar cómo fue la que hoy es protagonista de mi ponencia". 


UNAS PINCELADAS POR LA HISTORIOGRAFÍA: LA HUELLA DEL LIENZO 


' La figura de Francisco Rizi (Madrid 1614 - San Lorenzo de El Escorial 1685) es sobradamente conocida, 
algunos de los trabajos que han abordado el estudio de trayectoria profesional son: ANGULO INIGUEZ, 
Diego, «Francisco Rizi. Cuadros de tema profano», Archivo Español de Arte, 175, 1971, pp. 357-38; 
ANGULO INIGUEZ, Diego; PÉREZ SÁNCHEZ, Alfonso. Historia de la pintura española: escuela 
madrileña del siglo XVII Madrid, 1983; PÉREZ SÁNCHEZ, Alfonso E. Carreño, Rizi y Herrera, la 
pintura madrileña de su tiempo (1630- 1700). Madrid, 1986, p. 98; BROWN, Jonathan: La Edad de Oro 
de la pintura en España. Madrid, 1990; HERMOSO CUESTA, Miguel: "Francisco Riz en la Biblioteca 
Histórica Complutense "Marqués de Valcedilla", Pecra Complutense, 9, pp. 96- 114. MINGO 
LORENTE, Adolfo de: " Otro centenario de artistas en 2014: una obra toledana de Francisco Riz (1614- 
1685) y de Juan Carreño de Miranda (1614 -1685) ", Archivo Secreto. 6, 2015, pp. 230- 247; 

* PÉREZ SÁNCHEZ, Alfonso E. "Trampantojos a lo divino", Lecturas de Historia del Arte, III, 1992, pp. 
139- 155 

* Según el profesor Alfonso Rodriguez G. de Ceballos, las pinturas pertenecientes a este género cumplen 
con absoluto rigor las siguientes características: "La primera es que no efigia cualquier escena o episodio de 
Cristo y de la Virgen, sino que es reflejo exclusivamente de imágenes suyas de culto, que por lo general son 
en su origen de bulto o escultura; la segunda es que las representa como momificadas e intemporales; tal 
como se muestran en los retablos y camarines de sus respectivos santuarios, revestidas de lujosos mantos y 
túnicas, tocadas de ricas coronas, adornadas con collares y joyas, y rodeadas de lámparas, candelabros, 
antorchas, ramilletes y jarrones de flores”. Véase: RODRÍGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso: 
"Trampantojos a lo divino": iconos pintados de Cristo y de la Virgen a partir de imágenes de culto en 
América meridional", en ZH Actas del Congreso Internacional del Barroco Americano: Territorio, Arte, 
Espacio y Sociedad. Sevilla, 2001, p. 2. 

' PEREZ SÁNCHEZ, Alfonso E. "Trampantojos ...", op. cit., pp. 139- 155. 

* DE MESA, José; GISBERT, Teresa: Historia de la pintura cuzqueña, t. I. Lima, 1982, p. 302. 

° RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso: "Trampantojos...", op. cit., p. 2. 

” Desafortunadamente el rastreo de noticias en el Archivo Histórico Municipal de Toledo, donde se 
localiza el conjunto de protocolos notariales, no ha dado resultado de modo que para el desarrollo de este 
trabajo manejaremos ünicamente documentacién conservada en el Archivo Capitular de Toledo, en 
adelante A.C.T. 

* Agradecer en todo momento la ayuda prestada de mi director de tesis, D. Manuel Pérez Hernández, 
profesor titular de Historia del Arte en la Universidad de Salamanca. Su apoyo y enseñanza ha sido 
fundamental para la ejecución de este artículo. 
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La escasa envergadura del encargo a Francisco Riz1, sobre todo si es comparada 
con la de otras empresas artísticas llevadas a cabo en la capilla de la Virgen del Sagrario 
por el aquel periodo”, así como la posterior pérdida de la pintura, ha provocado que se 
torne bastante desconocida para nosotros, siendo prueba de ello las escasas noticias 
publicadas hasta el momento. La primera data de 1914, se trata de las Notas del Archivo 
de la Catedral de Toledo”, una recopilación de documentos conservados en el Archivo 
Capitular que fueron transcritos por el canónigo Pérez Sedano, entre los cuales se incluyó 
el pago que recibió el artista madrileño por la pintura”, siendo ésta la primera ocasión en 
la que se tiene conocimiento de su existencia. Esta información fue recogida años más 
tarde por Diego Angulo en el estudio publicado en el año 1976”, si bien no profundizó 
en la cuestión y no aportó ningún dato más respecto a lo señalado en 1914. Una 
circunstancia que se repite en trabajos más recientes, como México en el mundo de las 


colecciones de arte” o Carreño, Ría, Herrera y la pintura madrileña de su tiempo”, 


° Nos estamos refiriendo indudablemente a las dos grandes empresas artísticas destinadas a la veneración de 
la patrona toledana, la primera y más conocida es la construcción de la capilla del Sagrario, iniciada bajo el 
arzobispado de Quiroga en 1592 y en cuya edificación y ornamentación participaron artistas de la talla de 
Juan Bautista Monegro, Eugenio Cajés y Vicente Carducho; la segunda, bastante más tardía, es la ejecución 
del trono de plata por el platero italiano Virgilio Faneli. Para el estudio de la primera, véanse, además de 
los trabajos ya citados con motivo de la figura del pintor cortesano Francisco Rizi, los siguientes: SUÁREZ 
QUEVEDO, Diego. Arquitectura barroca en Toledo: siglo XVII Toledo, 1990; MARÍAS, Fernando. "El 
Sagrario y el Ochavo", en La Catedral Primada de Toledo, dieciocho siglos de historia, Burgos, 2010, pp. 
252- 257; REVENGA DOMÍNGUEZ, Paula. "Pintura mural y mueble", en La Catedral Primada..., Op. cit., 
300- 321; HERRADÓN, FIGUEROA, María Antonia. "Sagrario de Toledo: apuntes para la historia", en 
Toletana: cuestiones de teología e historia, 20, 2009, ppp. 201- 278; VICENT- CASSU, Cécile. "Festejar a 
una imagen mariana y su envoltorio. Las fiestas religiosas y cortesanas de la Capilla del Sagrario de Toledo 
en 1616, del evento a los textos", en Visiones de un imperio en fiesta, Madrid, 2016, en pp. 145- 162; para 
un estudio del trono de la Virgen del Sagrario consultar, entre otros, los siguientes trabajos: CEÁN 
BERMÚDEZ, Juan Agustín. Diccionario históricos de los más ilustres profesores de Bellas Artes, tomo II, 
Madrid, 1800, p. 77; NICOLAU CASTRO, Juan. “La maqueta del trono de la Virgen del Sagrario de la 
Catedral de Toledo”, en Academia: Boletín de la Real A ademia de Bellas Artes de San Fernando, núm. 
83, 1996, pp. 271- 85; DE ABEL VILELA, Adolfo. “Pedro de la Torre y los retablos baldaquino de la 
Virgen del Sagrario de Toledo y de los Ojos Grandes de Lugo”, en Espacio, Tiempo y Forma, Serie VII 
H? del Arte, pp. 145-166. ILLESCAS DÍAZ, Laura. Virgilio Faneli: la trayectoria profesional durante su 
etapa española, (tesis doctoral dirigida por Manuel Pérez Hernández, en curso). 

" PÉREZ SEDANO, Francisco. Archivo de la Catedral de Toledo redactadas sistemáticamente en el siglo 
XVIII por el canónigo- obrero Don Francisco Pérez Sedano, Madrid, 1914, p. 107. 

" “No sería menos otro cuadro que se le encargó en el año de 1671 (a Francisco Rici), y fué un retrato al 
natural de la imagen de Nuestra Señora del Sagrario con su trono y adornos, según y como está, y con la 
mayor perfección que pudiere; fué para remitirla al capitán Manuel de Miranda y Palomeque, natural de 
Toledo y residente en Puebla de los Ángeles, el cual regaló a Nuestra Señora cuatro blandones de plata, y 
deseaba tener una copia de esta santa imagen para su consuelo y de los muchos devotos que había en 
Nueva España. Pagósele este lienzo en 27 de abril de 1672, y se le dieron por él 11. 000 reales”. Véase en 
PÉREZ SEDANO, Francisco: Datos documentales...op. cit., p.107; esta noticia también aparece en 
ZARCO DEL VALLE, Manuel Remón: Datos documentales para la Historia del Arte Español. 
Documentos de la Catedral de Toledo, t. Y, Madrid, 1916, p. 346. 

"ANGULO INIGUEZ, Diego: “Francisco Rizi. Cuadros religiosos posteriores a 1670 y sin fechar”, en 
Archivo Español de Arte, 138, 1962, pp. 95- 96. 

"VV.AA. México en el mundo de las colecciones de arte HI, México, 1994. p. 223. 
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donde los autores se limitan a señalar la existencia de este encargo sin detenerse en los 
pormenores del mismo. En definitiva, su huella en la historiografía es bastante escasa de 
modo que con nuestro trabajo queremos cumplir el propósito de concederle la 


importancia que requiere y suplir con ello esta laguna. 
EL ENCARGO DESDE PUEBLA DE LOS ÁNGELES Y SU ENVÍO 


Durante el periodo que nos ocupa, segunda mitad del siglo XVII, la Virgen del 
Sagrario fue enormemente venerada por los toledanos, quienes la consideraban “madre y 
protectora”, devoción que continuaba vigente incluso en aquellos que residían fuera de la 
ciudad, como es el caso de Manuel Miranda Palomeque, es decir, el responsable que 
motivó el encargo del lienzo. Al parecer, era natural de Toledo pero residente en Puebla 
de los Ángeles, uno de los núcleos con mayor riqueza del Estado de México por aquel 
momento. Pese a que nos resulta bastante desconocido”, sabemos que residía allí junto a 
su hermano, Diego Miranda Palomeque, al que en la documentación se dirigen a él con 
el término de bachiller”. También sabemos que uno de sus tíos, Agustín Serrano 
Palomeque, ya fallecido por el tiempo que nos ocupa, mantuvo un estrecho vínculo con 


el cabildo toledano, pues según la documentación fue: 

“cleriricon en esta Santa Iglesia de donde passo a los colegios de Nuestra Señora de los Infantes y de Santa 
Catalina desta Ciudad y q son de nuestro patronato y govierno y de hallí en la sede vacante del 
Eminentisimo Cardenal Infante le nombramos por cura de Polan en que se ocupo hasta su muerte con 


grande exemplo en la administracion desde ministerio” 


En 1671, Manuel Miranda Palomeque era alcalde ordinario de la ciudad 
novohispana” y parece ser que disfrutaba de una buena posición económica, pues para el 
25 de abril de ese año agasajó a la patrona de Toledo con el envío de "quatro blandones 
de plata para su servicio”, los cuales a su vez iban acompañados de una carta a través de 
la cual solicitaba al cabildo toledano la hechura de una pintura de la Virgen del Sagrario 
para ser posteriormente remitida a su lugar de residencia, de modo que, como toledano 


que era, tuviera la posibilidad de venerarla. La carta llegó a Toledo junto con los 


"PÉREZ SÁNCHEZ, Alfonso E. Carreño, Rizi y Herrera..., op. cit, p. 98. 

© Al margen de la documentación conservada en el Archivo Capitular de Toledo, únicamente hemos 
localizado una publicación en el que se le hace referencia: ZERÓN ZAPATA, Miguel: La Crónica de 
Puebla, Puebla, 1945. 

" A.C.T. Copia de las cartas enviadas, año 1672, fol. 240 v. 

” A.C.T. Copia de las cartas enviadas, año 1672, fol. 696 v. 

" ZERON ZAPATA, Miguel: La Cronica..., op. cit., p. 72. 

"ACT. Actas Capitulares, año 1671, fol. 206 r. 
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blandones cinco meses más tarde, concretamente el 22 de septiembre”, día en el que se 
da noticia de lo acontecido al cabildo, según las Actas Capitulares. Después, el 10 de 
octubre, éste se vuelve a reunir con el propósito de dictaminar qué hacer al respecto, 


acordándose tras la sesión lo siguiente: 


“llamados este dia los dhos señores y haviendo visto la carta escrita a dichos señores en la Puebla 
de los Angeles por el capitán Manuel Miranda Palomeque natural desta ciudad en que dize embia para que 
sirvan a Nuestra Señora del sagrario quatro candeleros de plata de bara de alto y suplica a dicho señores se 
sirvan disponer se le embie un retrato de Nuestra Señora como esta en su capilla y que el coste que tuviese 
lo satisfari Antonio de Lemos, vecino de Sevilla, por cuia mano han venido dichos candeleros y carta, 
suplicindole se sirva mandar, que a costa de la obra se saque dicho retrato como lo pide, y que en estando 
hecho se procure remitir a Sevilla al dicho Don Antonio de Lemos y se responda al dicho Manuel de 
Miranda, estimándole la devogion y atención que ha tenido.” 


Una vez tomada la decisión dieron noticia de lo ocurrido al arzobispo, Pascual de 
Aragón”, enviándole por ello el 18 de noviembre a Madrid, donde solía vivir, el 
duplicado de la carta de Miranda Palomeque, así como la solicitud de permiso para 
satisfacer o no su demanda”. Desafortunadamente no hemos logrado localizar su 
respuesta, aunque sabemos que no puso ningún obstáculo gracias a una de las cartas que 


se ha conservado, donde se especifica: 


"luego que llegaron los blandones dimos quenta al Excelentísimo Señor arzobispo nuestro prelado que 


mostro mucho agrado y hizo mucha estimacion del presente hecho a Nuestra Señora" y mandó se hicieses 


124 


luego la pintura de su imagen en cuerpo como Vuestra Merced la pide. 
Esta empresa le fue confiada al que era pintor oficial del templo desde 1653, 
Francisco Rizi, quien para aquel momento había trabajado en múltiples ocasiones a su 
servicio y su elevada posición en los círculos cortesanos era símbolo de prestigio y 
calidad. El encargo debió producirse bien en diciembre de 1671 o en los primeros 
meses de 1672 dado que para el 25 de abril de dicho año: 
"se libro a Don Francisco Rici de Guevara pintor de su magestad y de esta Santa Iglesia onze mul reales de 
vellón de q valen trezientos setenta y quatro mil maravedies los quales por un lienzo q a pintado del Retrato 


de Nuestra Señora del Sagrario de natural con el Niño en las manos y el trono de plata con todos los 
adornos del mismo tamaño q esta executado y la caja donde a de ir dicha pintura aforada y calalateada”. 


” A.C.T. Actas Capitulares, año 1671, fol. 206 r. 

“ A.C.T. Actas Capitulares, año 1671, fol. 209 r. 

© Pascual de Aragón (Mataró, 1626 - Madrid, 1677) ocupó la mitra toledana desde 1666 hasta 1677. Para 
un estudio de su figura, véanse, entre otros: ESTENAGA Y ECHEVARRÍA: Narciso. El cardenal Aragón 
(1626- 1677). París, 1929; RODRÍGUEZ GONZÁLEZ: Alfredo. Los Primados de España. Toledo, 2006; 
NICOLAU CASTRO, Juan: £l cardenal Aragón y el convento de Capuchinas de Toledo. Toledo, 2014. 

* A.C.T. Copia de las cartas enviadas, año 1671, fol. 228 r. 

“ A.C.T. Copia de las cartas enviadas, año 1672, fol. 240 v. 

* ACT. Obra y Fábrica, Frutos de 1671/ 1672, fol. 147 r. 
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El 31 de mayo de 1672”, ésta fue enviada en una caja a Sevilla donde sería 
recogida por Antonio de Lemos, capellán de la catedral sevillana, quien a su vez se 
ocuparía de realizar todos los trámites para que finalmente llegara a su destino, Puebla de 
los Angeles. Allí la esperaba impaciente el capitán y los "muchos devotos que había en 
Nueva España'”. El cabildo se dirige una vez más a Manuel Miranda y le comunica: 


"Y nosotros (el cabildo) q damos con el mismo y muy contentos de que la primera ha salido a nuestro gusto 
deseando lo este al de Vuestra Merced y q continue por muchos años su ardiente devoción zelebrandosele 
fiesta el dia de su glorioso Asumpcion como Vind. nos havisa las hace todos los años con que nos 
prometemos se executara muchos años ya q en essas provincias se le tiene a esta soberana Señora cuyo 
retrato (...) embiase en su cajon clavado y embreado al capellán D. Antonio de Lemos para que la remita 
desde Sevilla a Vmd. ojala llegue con la felicidad q se desea para mucho consuelo a Vind. q es cierto le 
dará muy grande con tal prenda suplicamos a Vuestra Merced nos havise de su recibo y que tenga ociosssa 
nuestra buena voluntad que Dios a Vmd. muchos años en su santo servicio. Toledo. Nuestro Cavildo 31 de 
Mayo de 1672.” 


Pese a que a que se ponía en duda que la pintura hubiera llegado a su destino, 
una carta enviada por el propio cabildo el 9 de febrero de 1675 nos lo confirma de modo 
contundente, siendo ésta la última de las noticias que hemos localizado vinculada al 


encargo: 


"Dejamos vuestra merced con muy singular alborozo y reconicmiento en sus cartas de 12 de enero y 25 de 
abril de 1674 que hemos recevido con especialisima estimación y consuelo nuestro así por los buenas 
nuevas que Vuestra Merced nos participa de su salud y de aver legado y recevido con tanto contento y gusto 
y a satisfacion suya la copia de la Santísima Ymagen de Nuestra Señora del Sagrario de esta Santa Yglesia y 


m29 


que es el imán de la devoción y de los corazones de los fieles 


Este encargo, al parecer, no fue un caso aislado, pues una década más tarde, 
concretamente en 1685, el cabildo recibió una idéntica petición, esta vez de su hermano, 
el bachiller Diego Miranda Palomeque. Su modus operandi vino a ser el mismo que el 
del regidor; según los registros conservados en el Archivo Capitular de Toledo, envió 
varias joyas y preseas destinadas a la veneración de la patrona, así como unas esculturas 
de un "Santo Christo y una Santa Rosa de marfil; también envió "algunas cantidades de 
dinero' con las que el cabildo debía dar limosna y sufragar los gastos de la ejecución de 
las dos peanas que sustentarían las esculturas mencionadas, ordenando que, con aquello 
que sobrare, se destinase al pago de "un retrato de nuestra señora en una lamina de cobre 


de mano del mejor pintor que se hallase™. Tal cometido esta vez no fue satisfecho por el 


* A.C.T. Copia de las cartas enviadas, año 1672, fol. 240 v. 

” PÉREZ SEDANO, Francisco: Datos documentales...op. cit., p.107. 
* A.C.T. Copia de las cartas enviadas, año 1672, fol. 240 v y 241 r. 

” A.C.T. Copia de las cartas enviadas, año 1675, fol. 336 

” PÉREZ SEDANO, Francisco: Datos documentales... op. cit., p. 108. 
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pintor oficial del templo”, sino que fue elegido José Jiménez Ángel”. Según las noticias 
extraídas de la documentación conservada en el Archivo Capitular, las cuales ya han sido 
publicadas con motivos de otros estudios”, las cantidades proporcionadas por Diego 
Miranda Palomeque no fueron suficientes para cubrir el gasto que supuso aquel listado 
de peticiones, por lo que se vieron obligados a contribuir con fondos de la propia 
catedral, el mismo arzobispo, Luis Fernández de Portococarrero, mandó, por decreto del 
2 de abril de 1686, suplir aquello que restare para concluir el encargo”. La pintura fue 


enviada a Sevilla y desde allí a las Américas, desconociéndose a día de hoy su paradero. 
APROXIMACIONES A LA PINTURA DE FRANCISCO RIZI 


Pese a la imposibilidad de contemplar la pieza que protagoniza nuestro estudio, 
dado que su rastro se pierde desde la última carta que enviada al regidor en 1675, 
disponemos de algunos datos que nos han permitido aproximarnos a su concepción 
original. Sabemos que Rizi hizo un "retrato de cuerpo entero" y de "tamaño natural” de la 
patrona toledana, portando entre sus brazos al Niño, como se especifica en numerosas 
ocasiones. Aunque no hemos localizado ninguna alusión sobre su indumentaria, vestiría, 
como venía siendo habitual en este tipo de representaciones, el “vestido rico” (también 
llamado “vestido de las 80.000 perlas”), y la corona imperial. La imagen de la Virgen 
quedaría enmarcada por el trono de plata ejecutado por Virgilio Faneli que, si bien en 
este año de 1672 no estaba aún concluido, sabemos con absoluta certeza que lo incluyó 
gracias a una de las últimas cartas enviadas a Manuel Miranda Palomeque (1672), donde 
se especifica que la Virgen fue acompañada del "el trono que se está acabando". Respecto 
al tamaño del lienzo nada se dice; sin embargo el hecho de ser pintada a tamaño real y 


que el trono fuera incluido nos lleva a pensar que alcanzaría grandes dimensiones. 


” En el año en que se produce este encargo fallece Francisco Rizi, cuyo puesto como pintor oficial es 
ocupado por José Donoso. Véase A. C. T. Obra y Fábrica. Frutos 1684/ Gastos 1685, fol. 

“En la escritura aparece José Ángel, si bien es de entender que se refiere a José Jiménez Ángel. Véase 
REVENGA DOMÍNGUEZ, Paula: Simón Vicente (1640- 1692) y la pintura toledana de su tiempo. 
Toledo, 1996, p.35; REVENGA DOMÍNGUEZ, Paula: "Revisando tópicos. El siglo de oro de la pintura 
española y la práctica del oficio en los "centros menores", en Libros de la Corte, 5, 2017, p. 72. 

* Los trabajos que incluyen esta noticia son, entre otros, los siguientes: PÉREZ SEDANO, Francisco: Datos 
documentales... op. cit., pp. 108- 109; ZARCO DEL VALLE, Manuel: Datos documentales..., Op. cit., 353; 
REVENGA DOMÍNGUEZ, Paula: Simón Vicente (1640- 1692) y la pintura toledana de su tiempo. 
Toledo, 1996, p.35; REVENGA DOMÍNGUEZ, Paula: "Revisando tópicos. El siglo de oro de la pintura 
española y la práctica del oficio en los "centros menores", en Libros de la Corte, 5, 2017, p. 72. 

* PÉREZ SEDANO, Francisco: Datos documentales... op. cit., pp. 108- 109; ZARCO DEL VALLE, 
Manuel: Datos documentales..., Op. cit., 353. 

“A. C. T. Copia de las cartas enviadas, fol. 240 v. 
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Aunque a día de hoy nos resulta imposible confirmarlo, es muy probable que la 
Virgen del Sagrario de Rizi guardara una estrecha relación con los numerosos retratos 
que fueron demandados a los artistas activos en Toledo durante la segunda mitad del 
XVII”, es decir, tras haber finalizado Virgilio Faneli su magna obra. Por fortuna, muchos 
de ellos han sobrevivido a nuestros días y hemos creído conveniente llevar a cabo la 
selección de algunos e incluirlos, de modo que visualicemos más fácilmente cómo pudo 
ser concebida la pieza por Riz. 

Comenzamos por Toledo, donde es posible localizar ejemplos en el convento de 
San Clemente, de Santo Domingo el Real, y en el de San Antonio de Padua, todos ellos 
con similares características, presentan grandes dimensiones, gozan de un buen estado de 
conservación y son atribuidos a la mano de uno de los pintores más prolíficos en la 
ciudad, Simón Vicente”. Continuamos nuestro recorrido por aquellas poblaciones 
circundantes a Toledo donde aún hoy conservan un lienzo con esta temática, uno en la 
ermita de Nuestra Señora de la Aurora en Alcabón y otro en la iglesia de Santiago, en 
Cuerva, también atribuidos al mismo pintor”. Ya más alejadas de Toledo, destacamos la 
pintura conservada en la iglesia de San Juan Bautista en Arganda del Rey (Fig. 1), con 
fecha bastante posterior a las que hemos citado anteriormente”, y la conservada en la 
ermita de Nuestra Señora del Mirón en Soria, realizada en 1685 por Simón Vicente (Fig. 
2)", 

Todas ellas presentan escasas variaciones en cuanto a su concepción y cumplen, 
como ya adelantamos al inicio, las características propias de los llamados "trampantojos a 
lo divino". Son verdaderos retratos de la Virgen, quien aparece sosteniendo al Niño entre 
sus brazos; viste el ya mencionado "vestido rico", dibujando su particular silueta 
acampanada que viene a culminar en la gran corona imperial, también citada con 


anterioridad. Se asienta sobre el gran trono de plata, recreado, en la mayoría de los 


36 


El estudio de aquellos pintores activos en Toledo durante la segunda mitad del siglo XVII ha sido 
abordado por Paula Revenga Domínguez en los trabajos que citaremos a continuación: REVENGA 
DOMÍNGUFZ, Paula: Pintura y pintores toledanos de la segunda mitad del XVII. Madrid, 2001; 
REVENGA DOMÍNGUEZ, Paula: Simón Vicente y la pintura toledana de su tiempo. Toledo, 1996. 

” REVENGA DOMINGUEZ, Paula: Pintura y pintores..., op. cit., pp . 334- 335. 

* REVENGA DOMINGUEZ, Paula: Pintura y pintores..., op. cit., p.335. 

” Según la documentación facilitada por el Archivo de la Ciudad de Arganda del Rey, la pintura anónima 
de Nuestra Señora del Sagrario fue ejecutada en el periodo comprendido entre 1750 y 1850, por lo tanto 
muy posterior a las que hemos venido viendo. Esta información está publicada en su página web, véase: 
http;//archivo.ayto-arganda.es/patrimonio/fp.aspx?id=451 (4 de julio de 2017). 

" Dada la escasa calidad de la fotografía que logramos obtener de esta pintura, hemos decidido incluir otra 
pintura de igual temática y del mismo autor, cuyas diferencias con la conservada en la ermita de Nuestra 
Señora del Mirón son escasas. Así, tendremos la oportunidad de contemplar una pintura de la Virgen del 
Sagrario de uno de los artistas que más representó su efigie, Simón Vicente (Fig. 2). 
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ejemplos seleccionados, con una minuciosa precisión. Así, es posible contemplar las 
desaparecidas columnas salomónicas sobre las que se sustentó el gran arco, ricamente 
ornamentado con angelillos músicos y rematado por el grupo escultórico de la Trinidad, 
Jesús situado a la izquierda, el Padre Eterno a la derecha y la paloma del Espíritu Santo 
en el mismo eje que la Virgen. Dichas columnas se posan a su vez sobre una gran peana 
cuyo perfil mixtilíneo es interrumpido en su parte central por una gran cartela donde 
aparece un segundo grupo escultórico, en él se representa la escena de la Imposición de 
la casulla a San Ildefonso. 

Para concluir este recorrido por las pinturas de la Virgen del Sagrario que tan 
ampliamente fueron demandadas hemos elegido, teniendo en cuenta la temática de 
nuestro artículo, una conservada en el Museo Nacional de Arte de Bolivia procedente de 
la mano de Luis Niño, pintor boliviano activo durante la segunda mitad del XVI (Fig.3). 
Se trata de uno de los muchos ejemplares que se conservan actualmente en suelo 
americano que a día de hoy nos confirman la amplia difusión que alcanzaron las pinturas 
de la patrona de Toledo enviadas desde la Península y que posteriormente fueron 
tomadas como modelos por los pintores indianos. En el lienzo boliviano, María aparece 
en esta ocasión con tez morena y con las manos unidas en señal de oración, al contrario 
que en la imagen original, que sostiene al Niño Jesús entre sus brazos. Porta un vestido 
blanco salpicado por una rica ornamentación dorada cubierto casi en su totalidad por el 
manto del mismo tejido, dibujando una forma acampanada que culmina en su rostro 
ovalado y una gran corona de oro. Se asienta sobre un modesto trono dorado circundado 
por varios angelitos, éstos han perdido su carácter escultórico y son representados al 
natural, circunstancia que también la podemos apreciar en la parte superior del arco que 
emerge de la peana, no sólo en los ángeles, sino también en el Padre Eterno y la paloma 
del Espíritu Santo, situados estos últimos en el mismo eje que María. Pese a estas 
variaciones, la de mayor peso se detecta en la peana del trono, pues lejos de dibujar su 
acostumbrada silueta de formas cóncava -convexa, y de portar sus grandes cartelas con 
escenas escultóricas, Luis Niño se decantó por una especie de doble friso escalonado 
sobre el que se apoyan dos pares de columnas salomónicas flanqueando a la Virgen, en 


medio del cual añadió un gran medallón con la efigie del joven Carlos II. 


LA PINTURA DE FRANCISCO RIZI, UN EJEMPLO DE LA RELACIÓN 
ARTÍSTICA ENTRE LA CATEDRAL DE TOLEDO E HISPANOAMÉRICA. 


751 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Laura Illescas Díaz 


su proyección en Europa y América 


La Catedral de Toledo no sólo actuó como emisor de obras hacia las Américas, 
sino que también fue receptor de otras procedentes de allí, siendo prueba de ello los 
blandones y las esculturas que los hermanos Miranda Palomeque enviaron en los años 
1672 y 1685 respectivamente. Pocos han sido los ejemplares procedentes de allí que han 
logrado esquivar los avatares del tiempo (desamortizaciones, hurtos o conflictos armados) 
por lo que actualmente el templo primado sólo conserva dos”, ambos recogidos en el 
Inventario Artístico de Toledo” dirigido por Matilde Revuelta Turbino. El primero data 
del siglo XVI, se trata de una mitra ejecutada a base de plumas de aves exóticas con la 
representación del Árbol de la Vida, y en el anverso el Arbol de Jesé"; la segunda ya ha 
sido citada anteriormente, la escultura en marfil de Santa Rosa de Lima, hoy expuesta en 


el museo de la Catedral”. 


La pérdida de la pintura de la Virgen del Sagrario ejecutada por Francisco Rizi en 
1672 no ha sido, en este caso, un obstáculo, dado que la rica y extensa documentación 
conservada en el Archivo Capitular nos ha dado la oportunidad de abordar con 
detenimiento los pormenores del encargo y de su posterior envío, así como de sacar a la 
luz un conjunto de noticias inéditas hasta hoy. Con este modesto estudio hemos 
pretendido, más que aportar nuevos datos relativos a la trayectoria profesional del pintor 
madrileño, sobradamente conocida, avanzar en el conocimiento de las relaciones 
artísticas entre la Catedral de Toledo e Hispanoamérica así como la proyección de las 


imágenes sagradas de origen peninsular en territorio novohispano. 


" A día de hoy no existe un estudio exhaustivo de aquellas piezas conservadas en la Catedral de Toledo 
procedente de las Américas, de modo que citaremos sólo aquellas conocidas hasta el momento. Los datos 
han sido proporcionados por el Departamento de Patrimonio de la propia Catedral. 

* REVUELTA TURBINO, Matilde; PEREZ M. CAVIRÓ, María Pilar: Inventario artístico de Toledo, t. 
II, Madrid, 1989, p. 78 

” Similares a esta mitra de plumas existen otras cinco más, custodiadas en la Hispanic Society of America 
de Nueva York, en el Museo fúr Vólkerkunde de Viena, en la Veneranda Fabbrica Duomo di Milano, en 
el Real Sitio de San Lorenzo de El Escorial, y en el Museo de Argenti de Florencia. Para un estudio de las 
mismas véanse, entre otros, los siguientes trabajos: ALCINA FRANCHI, José; LEÓN PORTILLA, Miguel; 
MATOS MOCTEZUMA, Eduardo: Arteca- mexica las culturas del México antiguo. Madrid, 1992; 
SOLER DEL CAMPO, Álvaro: EJ Imperio Azteca. Obras de exposición. México, 2005. 

" "Estatua de marfil; la santa de pie, corona de espinas con rosario colgado y la mano sobre el pecho. La 
izquierda, restaurada, sostenía (¿palma?) Ojos , labios y corona, pintados; orlas doradas en las ropas. 
Peanas de madera, enchapada de plata; octogonal, con molduras en forma de láureas, y cuatro garras, sobre 
base de madera dorada. La plata lleva punzón de Toledo'. Véase en REVUELTA TURBINO, Matilde; 
PÉREZ M. CAVIRO, María Pilar: Inventario..., op. cit., p. 259. 
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Fig. 1. Virgen del Sagrario de Toledo, anónimo, ¿siglo XVIII?, Iglesia parroquial 
de San Juan Bautista, Archivo de la ciudad de Arganda del Rey 


Fig. 2. Virgen del Sagrario de Toledo, Simón Vicente, segunda mitad del siglo 
XVII, colección privada, Wikipedia Commons. 
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Fig. 3. Virgen del Sagrario de Toledo, Luis Niño, segunda mitad del XVII, Museo 
Nacional de Arte de Bolivia. 
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MERCADO DE LIBROS, COLECCIONISMO DE 
TRATADOS. LA ADQUISICION DE TEXTOS Y 
EJEMPLARES ARQUITECTONICOS COMO 
HERRAMIENTA DE APRENDIZAJE EN EL TALLER 


BOOKS” MARKET, TREATISE COLLECTING. 
THE ACQUISITION OF TEXTS AND ARCHITECTURAL 
EXAMPLES AS A LEARNING TOOL IN THE WORKSHOP 


NATALIA JUAN GARCIA 
Universidad de Zaragoza, España 


natajuan@unizar.es 


Resumen: Este trabajo versa sobre los libros que atesoré la familia Tornés en su taller de 
Jaca (Huesca) donde vivid a lo largo de los siglos XVI-XVIII. Esta saga de arquitectos 
perteneció a aquella clase social que contaba con los suficientes recursos económicos 
como para ser no sólo propietarios sino coleccionistas de libros. Los Tornés poseyeron 
una biblioteca de primer nivel, especialmente surtida en ejemplares de tratadística 
arquitectónica. Éstos los pudieron adquirir a través de librerías, almonedas, anticuarios e 
incluso en mercados de segunda, o bien, los pudieron obtener a través de la propia 
herencia familiar e incluso mediante el préstamo o intercambio con otros profesionales 
afines. 


Palabras clave: libros, coleccionar, mercado, taller, compra, préstamo, intercambio. 


Abstract: This work deals with the books that the Tornés family stored in their workshop 
in Jaca (Huesca) where they lived between the 16" and 18” centuries. This saga of 
architects belonged to that social class that had enough economic resources to be not only 
owners but also collectors of books. The Tornés possessed an extraordinary library, 
especially supplied in exemplars of architectural treatises. These could have bene 
acquired through bookstores, second hand dealers, antiquarians, or they could have 
obtained them through their own family inheritance and even by means of loan or 


exchange with other related professionals. 


Keywords: books, collecting, market, workshop, buying, lending, exchange. 
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INTRODUCCION 


En la Edad Moderna la transmisién del conocimiento por medio del papel fue 
importantisima y se produjo tanto por medio de escritos no publicados (esto es, 
manuscritos y/o textos inéditos) como a partir de aquellos que sí pasaron por la imprenta. 
En cuanto a los primeros no podemos ignorar que “el manuscrito fue un medio 
ampliamente utilizado, incluso su técnica, al menos hasta el siglo XVIII” para difundir 
ideas artísticas. En relación a los segundos nadie desestima que “el intercambio de ideas y 
el estudio de los tratados autóctonos o extranjeros que circulaban como moneda 
corriente en los talleres y en las bibliotecas públicas y privadas a las que podían acceder 
los arquitectos” fue muy beneficioso para su formación profesional, amén, por supuesto, 
para su formación personal 

La familia de arquitectos Tornés de Jaca (Huesca) llevó a cabo una intensa 
actividad profesional durante los siglos XVI-XVII. Sus miembros, a lo largo de 
diferentes generaciones, dejaron por escrito dos interesantes manuscritos en los que 
hemos detectado la huella de diferentes tratados de arquitectura cuyos diseños y textos 
copiaron en sus folios’. Para la elaboración de estos dos cuadernos de taller”, los Tornés 
se basaron en libros y tratados de arquitectura de orígenes muy variados (relativos a 
estereotomía, arquitectura militar, perspectiva, geometría y órdenes arquitectónicos), 
llegando a la asimilación, la interpretación o incluso hasta la copia directa que plasmaron 
en sus folios. Este hecho no es sino indicativo de sus vastos conocimientos y su interés 
por conocer, al poseer (o conseguir mediante intercambio durante largos periodos de 
tiempo) volúmenes de esta temática que les permitieran ampliar su formación. Los 


tratados eran “un medio de formación, una guía de principiantes y un consultor del 


' PRIETO BERNABÉ, José Manuel: “Prácticas de la lectura erudita en los siglos XVI y XVII”, en 
CASTILLO GÓMEZ, Antonio, Escribir y leer en el siglo de Cervantes. Barcelona, 1999, pp. 313-343, 
concr. p. 314. 

* BLASCO ESQUIVIAS, Beatriz: Arquitectos y tracistas. El triunfo del Barroco en la corte de los Austrias. 
Madrid, 2013, p. 39. 

* AMEZÚA Y MAYO, Agustín: “Cómo se hacía un libro en nuestro Siglo de Oro”, en Bibliografia 
hispánica. Madrid, n° 5, 1946, 12, pp. 761-799. 

‘JUAN GARC ÍA, Natalia: Trazas y diseños. El manuscrito de la familia Tornés, su aportación al arte de la 
Eda Moderna y su vinculación con la tratadística arquitectónica. Huesca, 2013 y JUAN GARCÍA, Natalia: 
Más trazas y diseños: otro cuaderno del taller de la familia Tornés: la transmisión de ideas artísticas en el 
Barroco a través de libros y tratados. Huesca, 2015. 

* Estos cuadernos se conservan en el Archivo Histórico Provincial de Huesca y se localizan con las 
siguientes signaturas: A.H.P.H., Familias, Sign. 71 y A.H.P.H., Familias, Sign. 83. 
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práctico o técnico dedicado a la construcción” cuyo contenido teórico (fundamental para 
el interesado en el ámbito de la construcción y la arquitectura) se complementaba con 
dibujos”. 

A falta de Escuelas de Arquitectura (inexistentes aún en el sentido que las 
conocemos hoy en día como lugares en los que se enseñan unos conocimientos reglados 
con manuales redactados ad hoc para cada una de las asignaturas), los tratados” ofrecían 
soluciones a los problemas de la práctica constructiva, proveyendo de la técnica a los 
profesionales (Fig. 1)”. Por esta razón los tratados se encontraban en todo buen taller que 


se preciase de serlo. Hay que subrayar la presencia de estos manuales y el interés que 


suscitaban dentro de la sociedad de los siglos XVI, XVII y XVIII. Al parecer, 


“no hay duda de que un destacado sector del público de éstas y de las demás obras de nuestra literatura 
artistica lo conformaban el de los propios profesionales (...) fueron abundantes las obras artísticas y de 
manera muy especial los tratados de arquitectura. También los encontramos en las bibliotecas de maestros 


más modestos o en las de aquellos que residían en provincias”" e incluso en pequeñas localidades 


como la de Jaca donde vivía la familia de arquitectos Tornés. 


Durante la Edad Moderna buena parte de los propietarios de libros en España 
pertenecían a una clase social con suficientes, cuando no abundantes, recursos 
económicos”. Posiblemente, los Tornés lo fueron y les (pre)suponemos poseedores de 
una biblioteca de categoría, especialmente surtida en temas arquitectónicos. El hecho de 
que “los tratados y la bibliografia artistica en general tuviese una acogida preferente entre 


los artistas no debería extrañarnos ya que la mayoría de libros que los hombres del siglo 


* BONET CORREA, Antonio: Figuras, modelos e imágenes en los tratadistas españoles. Madrid, 1993, p. 
16. 

’ SCHLOSSER, Julius von: La literatura artistica: Manual de fuentes de la Historia Moderna del Arte, 
presentación y adiciones por Antonio Bonet Correa. Madrid, 1976. 

* Véase la bibliografía que existe para el caso español: LEÓN TELLO, Francisco José y SANZ SANZ, 
Maria Victoria: Estética y teoría de la Arquitectura en los tratados españoles del siglo XVII. Madrid, 1994; 
WIEBENSON, Dora: Los tratados de Arquitectura: de Alberti a Ledoux, edición española a cargo de Juan 
Antonio Ramírez. Madrid, 1988; SUMMERSON, John: £l lenguaje clásico de la arquitectura. Barcelona, 
1978; VV.AA., Tratados de arquitectura de los siglos XVI-XVII, Museo de Bellas Artes, Catálogo de la 
exposición celebrada del 10 de abril al 20 de mayo de 2001, textos Fernando Chueca et alcui. Valencia, 
2001. Resulta también de interés 

* MARTÍN GONZÁLEZ, Juan José: “Bibliotecas de artistas: una aplicación de la estadística”, Academia, 
Boletín de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 61, 1985, pp. 123-143. Véase también 
CAMESASCA, Ettore: Artist in bottega. Milán, 1966 y BIALOSTOCKI, Jan: “Doctus artifex and the 
library of the artista in the XVIth and XVIIth century”, en The message of images. Vienna, 1988. 

" CRESPO DELGADO, Daniel: “Lecturas y lectores en la España de la Ilustración: el caso de la literatura 
artistica”, Cuadernos de Historia Moderna, Madrid, Universidad Complutense, n° 32, 2007, pp. 31-60, 
concr. p. 36. 

" BOUZA ALVAREZ, Fernando Jesús: Del escribano a la biblioteca: la civilización escrita europea en la 
Alta Edad Moderna (s. XV-X VID. Madrid, 1992. 
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XVIII poseían estaban relacionados con su actividad profesional” como es lógico por 
otra parte. De este modo, “el libro más presente en los inventarios es el libro funcional, 
instrumental, medio de trabajo”” que se encontraba permanentemente en el taller. 

Así, “lo más común durante los siglos XVII y XVIII parece ser que un artista de 


mediana reputación dispusiera de alrededor de una docena de volúmenes, de los que 


9914 


menos de la mitad serían específicos de su profesión” pero lo que está claro es que “/a 


lectura en el siglo [dieciocho] está mucho más generalizada; evidentemente, escritura e 


29915 


Imprenta también lo están”. El artista del siglo XVIII “/ee más, de otra forma, y, sobre 
todo, hace práctica de lo que está leyendo (...) le crea la necesidad de corroborar lo que 
aprende en los libros. La curiosidad y el afén por entender lo raro le obligan a ensanchar 
y prolongar los limites de la lectura”" y, por lo tanto, a ampliar su biblioteca. Pues como 


es sabido “toda biblioteca responde a una doble necesidad que a menudo es también una 


doble mania: la de conservar ciertas cosas (libros) y de ordenarlos según ciertos modos”. 


Las bibliotecas se ordenaban según unas reglas de clasificación propias de cada 
propietario, aunque pronto empezaron a publicarse manuales y tratados que 
recomendaban cómo ordenar los objetos y, por supuesto, también los libros”. En efecto, 
proliferaron coleccionistas interesados exclusivamente en reunir, atesorar y recopilar 
libros. 

Había incluso manuales de la época que recomendaban como organizar una 
biblioteca poco numerosa pero escogida, como rezaban literalmente sus títulos: Conseils 


pour former une bibliothèque peu nombreuse mais choisie”. Tanto es así que en este 


” CRESPO DELGADO, Daniel: "Lecturas y lectores en la España...”, op. cit, pp. 31-60, concr. p. 39. 

® GARCÍA CÁRCEL, Ricardo: “La posesión del libro en la Cataluña del Antiguo Régimen”, Bulletin 
Hispamque, t. 99, 1, 1997, p. 150. 

* SOLER I FABREGAT, Ramón: “Libros de arte en bibliotecas de artistas españoles (siglos XVI-XVII): 
aproximación y bibliografía”, Locus amoenus, 1, 1995, pp. 145-164, concr. p. 151. 

" LÓPEZ-VIDIRIERO, María Luisa: “El gabinete de un hombre de gusto. Manuales para la formación de 
bibliotecas en el siglo XVIII”, en LOPEZ-VIDIRIERO, María Luisa y CATEDRA, Pedro M. (dir.): El 
libro antiguo español. Coleccionismo y bibliotecas (siglos XV-X VID. Salamanca, pp. 447-460, concr. p. 
451. 

“ LÓPEZ-VIDIRIERO, María Luisa: “El gabinete...”, op. cit, p. 452. 

" PEREC, Georges: Pensar/clasificar. Barcelona, 2001, p. 26. 

* Uno de los libro considerados como el primer tratado de biblioteconomía que pretendía aconsejar sobre 
la manera de organizar una biblioteca erudita es el libro de NAUDÉ, Gabriel: Avis pour dresser une 
bibliothéque. Paris 1627, Présenté à Monseigneur le Président de Mesme. Otro estudioso preocupado por 
estos temas que publicó incluso varios títulos fue LE VAYER, François de La Mothe : Du moyen de 
dresser une bibliothèque d'une centaine de livres seulement (1648); Observations diverses sur la 
composition et la lectura des libres (1668) y De la censure des livres (1659). Resulta también de interés los 
trabajos de JACOB, Louis : Trarcté des plus belles bibliothèques publiques et particulières, 1664 y SOREL, 
Charles : La bibliothèque fracaise, 1664 y De la connaissance des bons livres, 1671. 

* FORMEY, Jean Henry Samuel: Conseils pour former une bibliothèque peu nombreuse mais choisie, 
Berlín. 1751. 
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momento surgió como género literario los manuales para formar bibliotecas” ya que, 
saber coleccionar y ser capaz de ordenar libros se convirtió en una práctica exigida en la 
educación de cualquier ciudadano culto y de gusto por los libros”. Según los especialistas, 
varios fenómenos contribuyeron al nacimiento de este nuevo género literario como fue el 
hecho de que surgieran “diferentes prácticas de lectura, el desarrollo de la imprenta y del 
comercio del librero, el cambio curricular de los estudio (...) unidos a valores de la época como el 
lujo y la curiosidad, desembocan en un distinto entendimiento del libro y su espacio””. Los 
manuales se dirigían a dos tipos de personas. Por un lado, a quienes por educación, 
nacimiento y recursos ansiaban añadir a sus vidas el placer de tener una determinada 
colección libraría”. Por otro, a los estudiosos para quienes los libros eran herramientas 
propias o vinculadas a su profesión, grupo en el cual debemos incluir a los Tornés. 

Éste fue el caso de la biblioteca de los Tornés, caracterizada por su 
especialización y su carácter técnico para el desarrollo de la profesión arquitectónica 
cuyos ejemplares se custodiaban en una habitación de la casa familiar. En ella se 
guardaban los volúmenes bibliográficos que tenían y presuponiendo que los leían, 
podemos valorar el nivel cultural que tenían estos profesionales sobre el arte de su 


tiempo. 


COLECCIONAR LIBROS: EL LUGAR DONDE EL BIBLIÓFILO GUARDA SUS 
EJEMPLARES 

La biblioteca formaba parte del hábitat de la casa dentro de la cual se habilitó un 
espacio diseñado ad hoc. Así, los libros se guardaban en una habitación dentro del hogar 
familiar destinada para este uso. Reservar una estancia “en donde se pudiera estudiar, 
meditar y conservar libros, se fue haciendo cada vez relativamente más usual a lo largo 
del siglo XVIP”” convirtiéndose en una práctica que estaba completamente extendida en 


el XVIII. A esta estancia, históricamente se le había denominado studiolo” y no era otra 


” BARAT, Nicolas: Nouvelle bibliothèque choisie ou l’on fait connaître les bons libres en divers genres de 
littérature et l'usage qu'on doit faire. Amsterdam, 1714. 

” A este respecto resulta de interés el libro de LE GALLOIS: Traité des plus belles bibliothèques de 
l’Europe. Des premiers livres qui ont été faits. De l'invention de l'imprimerie. De plusieurs livres qui ont 
été perdus et recouvrez par les soins des scavans. Avec une méthode pour dresser une bibliothèque. Paris, 
1680. 

” Véase LÓPEZ-VIDIRIERO, Maria Luisa: “El gabinete...”, op. cit., p. 448. 

* CHARTIER, Roger: El orden de los libros: lectores, autores, bibliotecas en Europa entre los siglos XVI y 
XVIII. Barcelona, 1994. 

“ PRIETO BERNABÉ, José Manuel, “Prácticas de la...”, op. cit., p. 329. 

© LIEBENWEIN, Wolfgang: Studiolo: storia e tipologia di uno spazio culturale. Modena, 1988.Además 
son interesantes los trabajos de BERTI, Luciano: J Principe dello studiolo. Francesco I det Medici e la fine 
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cosa que un “lugar intimo por excelencia, apartado y recoleto en el que sólo entra su 
dueño y donde se depositan los libros e instrumentos científicos en estanterías y 
pequeños armarios”. Si bien, la idea de studiolo alude más al Renacimiento que Barroco 
cuando se estilaba poseer un gabinete, es decir, una sala -a modo de despacho donde se 
recibía a las personas de confianza o con las que se tenían asuntos que tratar”- que 
diferenciara el ámbito privado de las zonas públicas de la casa. Esta habitación evolucionó 
y dio lugar a una tipología -una variante- desarrollada durante el XVII y XVIII- 
denominada gabinete de curiosidades, también conocido como cámara de las maravillas”. 
Eran lugares en los que durante (los siglos XVI y XVID, se coleccionaban y se 
presentaban una multitud de objetos raros, extraños o que tenían la cualidad de ser 
maravillosos, de ahí el nombre de estas habitaciones que contenían objetos que 
representaban alguno (o todos) de los tres reinos de la naturaleza como se entendían en 
la época animalia, vegetalia y mineralia, además de realizaciones humanas artíficia lo que 
generó una suerte de colecciones heterogénas de pretensiones enciclopédicas y 


ordenadas”, a las que hay que sumar la bibliofilia (Fig. 2). 


El amor por los libros fue el objetivo que movió a los aficionados (en ocasiones 
verdaderos apasionados) a la hora de coleccionar ejemplares. La finalidad de este tipo de 
colecciones no sólo era admirar los textos sino aprender de su contenido, pues se 
buscaba la erudición académica. Una actividad que perseguía el conocimiento y para ello 
la necesidad de poseer una biblioteca universal, capaz de contener la memoria del 


mundo mediante la multiplicación de los títulos como consecuencia del desarrollo de la 


del Rinascimento fiorentino. Pistoia, 2002; BUCCI, Mario: Lo Studiolo de Francesco I. Firenze, 1965; 
CHELES, Luciano: The Studiolo of Urbino an iconographic investigation. Pennsylvania, 1986; 
FEINBERG, Larry J.: From studiolo to studiolo: Florentine drafismanship under the first Medici grand 
dukes. Seattle, 1991 y GARCIA JIMÉNEZ, Patricia Mónica: Del museo virtual al Studiolo: una 
aproximación al arte a través de la interfaz. Barcelona, 2000. 

* PRIETO BERNABÉ, José Manuel: op. cit, p. 330. 

” VEGA GONZALEZ, Jesusa: “Transformación del espacio doméstico en el Madrid del siglo XVIII del 
oratorio y el estrado al gabinete”, Revista de dialectología y tradiciones populares, Tomo 60, Cuaderno 2, 
2005, pp. 191-226. 

* Sobre este tema hay un aluvión de bibliografía. En primer lugar debemos citar la obra mítica de 
SCHLOSSER, Julius Von: Die Kunst- und Wunderkammern der Spätrenaissance, 1908. También resultan 
de interés: FALGUIERES, P: Les chambres des merevilles: le rayon des curtosotés. Paris, 2003; LUGLI, 
Adalgisa: Naturalia et mirabilia. Les cabinets de curiosités en Europe. París, 1998; MORÁN TURINA, 
José Miguel y CHECA, Fernando: £7 coleccionismo en España: de la cámara de maravillas a la galería de 
pinturas. Madrid, 1985. 

” Para el caso francés se editó una interesante guía: GRUDE, Francoise: La búsqueda de las bibliotecas o 
gabinetes más renombrados de Francia (que algunos llaman cámaras de las maravilla) con la relación 
detallas de libros raros, medallas, retratos, estatuas o efigies, pedrerias u otras lindezas o bonitas 
curiosidades que se ven en las casa de los príncipes que hacen acopio de tales magnificencias, (1552-1592). 
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imprenta. Los fondos de estas bibliotecas solfan tener un caräcter ütil, pues suponfan un 
apoyo teórico de la actividad profesional de su propietario”. 

Esta circunstancia es lo que les ocurrió a los Tornés quienes llegaron a poseer en 
su biblioteca la Regola der cinque ordini d'architettura (1562) de Giacomo Barozzi da 
Vignola, asícomo diferentes ejemplares de estereotomía, es decir, libros que tratan sobre 
cómo diseñar y realizar cortes de cantería para la correcta disposición de los sillares como 
titulado Le premier tome de l'architecture de Philibert De L'Orme publicado por 
primera vez en 1567, el texto de Alonso de Vandelvira conocido como Libro de tracas de 
cortes de piedra, elaborado entre 1575 y 1591 y el de Ginés Martínez de Aranda que 
lleva el nombre de Cerramientos y trazas de montea, escrito también a finales del siglo 
XVI. Además, también poseyeron el tratado de Sebastiano Serlio, concretamente el 
Tercer y cuarto libro de arquitectura publicado en Toledo en 1552, así como diseños 
incluidos en la primera parte del texto de Fray Lorenzo de San Nicolás titulado Arte y 


uso de la arquitectura editado en 1639 (Fig. 3). 


Igualmente, les interesó el mundo de la fortificación y tuvieron en su biblioteca el 
libro de Cristóbal de Rojas publicado en 1598 bajo el título Teoría y práctica de 
Fortificación, así como el tratado de Diego González de Medina Barba impreso en 
Madrid en 1599, titulado Examen de fortificación. Atraídos por la perspectiva poseyeron 
tratados de como el de Daniele Barbaro titulado Pratica de la prespetiva publicado en 
1568 y el Libro instrumentos nuevos de geometría, muy necesarios para medir distancias 
y alturas, sin que intervengan números, como se demuestra en la práctica de Andrés 
García de Céspedes publicado en Madrid en 1606. Considerando los autores y tratados 
mencionados no podemos sino sorprendernos del amplio abanico de fuentes que tenían 
en su taller estos arquitectos de Jaca. Es necesario incidir que todos los textos, libros y 
manuales citados fueron, en su momento, auténticos hitos a nivel nacional e incluso 


internacional dentro del ámbito de la arquitectura y la construcción. 


LOS VOLÚMENES DE LA BIBLIOTECA Y SU INFLUENCIA EN SU 
PROPIETARIO 


” Véase el capítulo titulado “Disertación sobre el modo de ordenar y componer una librería” de 
LEGIPONT, Olivier: Itinerario que contiene el modo de hacer con utilidad los viajes a cortes estrangeras. 
Valencia, 1759, p. 213. 
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Una de las vias para determinar la influencia de la tratadistica en los arquitectos es 
el estudio de sus bibliotecas gracias a las cuales nos podemos aproximar al “conocimiento 
y manejo de los textos teóricos por parte de los profesionales””. Las bibliotecas de 
maestros de obras de nuestro país estaban nutridas de numerosos volúmenes entre los 


que se podían localizar no sólo tratados de arquitectura sino también “/bros de historia, 


32 


literatura y textos clásicos””, circunstancia que pone de manifiesto lo cultivados que 


estaban. De hecho, están sobradamente documentados los libros consultados y las 
bibliotecas de arquitectos como Juan de Herrera”, Juan Bautista Monegro”, Juan Gómez 


de Mora”, Juan de Ribero Rada”, Luis Román”, José de Arroyo”, Lesmes Gavilán 


10 


Sierra”, Juan Bautista de Toledo”, Teodoro Ardemans”, Fernando Casas Novoa”, Martín 


Solera”, Ignacio Goda” o Juan de Larrea”. 

Esta información se nos revela, en muchos casos gracias a inventarios —tanto 
personales como notariales— y testamentos. Las bibliotecas repletas de volúmenes no 
eran sólo algo propio de los especialistas sino que los entendidos y eruditos también 
buscaban en todos los ámbitos del conocimiento moderno. Conocer qué libros poseían 


los arquitectos de nuestro país es fundamental para saber con qué lecturas se formaban 


“ CRIADO MAINAR, Jesús: “Técnica y estética: los tratados de arquitectura”, en SILVA SUÁREZ, 
Manuel (ed.): Técnica e ingeniería en España. I El Renacimiento: de la técnica imperial y la popular. 
Madrid y Zaragoza, 2008, pp. 207-242, concr. p. 225. 

* TOVAR MARTÍN, Virginia: Arquitectura madrileña...op. cit, p. 13. 

* SANCHEZ CANTÓN, Francisco Javier: La librería de Juan de Herrera. Madrid, 1941. 

“ MARÍAS, Fernando: “Juan Bautista de Monegro, su Biblioteca y De Divina Proportione”, Academia, 53, 
1981, pp. 89-117. 

© TOVAR MARTÍN, Virginia: “Influencias europeas en los primeros años de formación de Juan Gómez 
de Mora”, Archivo Español de Arte, tomo 55, 1982, pp. 192-193. 

“ RODRÍGUEZ GUTIÉRREZ DE CEBALLOS, Alfonso: “La librería del arquitecto Juan Ribero de 
Rada”, Academia, 62, 1986, pp. 122-154. 

” MOYA BARRIO, José Luis: “La librería y otros bienes de Luis Román, maestro de obras y alarife 
madrileño del siglo XVII”, Academia, 65, 1987, pp. 195-208. 

* MOYA BARRIO, José Luis: “Los libros del arquitecto José de Arroyo”, Revista de Archivos, Bibliotecas 
y Museos, 81, 1978, pp. 825-834. 

* RUPÉREZ ALMAJANO, M.N: “Los libros del arquitecto salmatino Lesmes Gavilán Sierra a finales del 
siglo XVIII”, Boletín del Seminario de Estudios de Arte y Arqueología, 55, 1989, pp. 466-471. 

" CERVERA VERA, Luis “Libros del arquitecto Juan Bautista de Toledo”, en La Ciudad de Dios. El 
Escorial, vols. CLXJI-CLXUI, 1950, pp. 584-622. 

“ AGUILAR Y COBO, Mercedes: “La biblioteca de Teodoro Ardemans”, en Primeras Jornadas de 
Bibliografia. Madrid, 1977, pp. 571-582. 

* FOLGAR, Marfa del Carmen: “Un inventario de bienes de Fernando Casas Novoa”, Cuaderno de 
Estudios Gallegos, 33, 1982, pp. 535-547. 

"DE LA PENA Y VELASCO, Concepción: “La biblioteca de Martín Solera, un maestro de obras del siglo 
XVIII en Murcia”, Imafronte, 1, 1985, pp. 73-86. 

“ MOYA BARRIO, José Luis: “La librería de Ignacio Goda, maestro de obras valenciano del siglo X VIII 
(1756)”, Boletín de la Sociedad Castellonense de Cultura, t. LXVIII, 1992, pp. 573-581. 

“ AZANZA LÓPEZ, José Javier: “La biblioteca de Juan de Larrea, maestro de obra del siglo XVIII”, 
Príncipe de Viana, 58, 1997, pp. 295-328. 
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en su oficio. En la sociedad española barroca, la presencia de libros en inventarios 
(póstumos o no) implicaba que su titular tuviera inquietudes intelectuales, pues ora 
hubieran sido heredados, ora fueran instrumentos de trabajo, el mero hecho de 
conservarlos definía a su poseedor”. La posesión de determinados libros nos habla 


indirectamente de la personalidad y de los gustos de su propietario. 


LA ADQUISICIÓN DE LOS LIBROS: LIBRERÍAS, ALMONEDAS, MERCADOS, 
ANTICUARIOS, HERENCIA, PRÉSTAMOS E INTERCAMBIOS 

Juan de Caramuel en su Architectura civil recta y oblicua (1678) recomendaba los 
“libros que ha de procurar tener en su biblioteca un arquitecto”” y además de 
proporcionar títulos y autores (entre los que no faltaba Vitrubio”) señalaba que debían 
adquirirse preferiblemente aquellos que estuvieran editados en formato grande “porque 
sus delineaciones son hermosas, y por ser en forma grande dibujadas, se dejan entender 
mejor”. Lamentablemente, no existe documentación sobre el taller que los Tornés 
poseían en Jaca con lo cual es difícil precisar con total exactitud qué tratados tenían en su 
biblioteca. Éste es un claro ejemplo de que “todavía faltan por localizar y estudiar muchas 
librerias de artistas en los inventarios de sus bienes conservados en los archivos 
notaríales””, cuestión perfectamente aplicable para el caso de estos arquitectos 
altoaragoneses de los que tan apenas se ha conservado documentación notarial sobre su 
taller familiar. En cualquier caso, tras el análisis de sus dos cuadernos de taller hemos 
podido detectar que poseyeron o tuvieron en préstamos los siguientes libros: Vandelvira, 
Ginés Martínez de Aranda, Fray Lorenzo de San Nicolás, Cristóbal de Rojas, González 
de Medina Barba, García de Céspedes y de autores extranjeros Vignola, De L'Orme, 


Serlio y Barbaro. 


“PRIETO BERNABÉ, José Manuel, op. cit., p. 318. 

” CARAMUEL LOBKOWITZ, Juan: Architectura civil, recta y obliqua. Vigevano, Camilo Corrado, 1678, 
pp. 31-32. 

# GONZALEZ MORENO-NAVARRO, José Luis: £/ legado oculto de Vitruvio. Madrid, 1993. 
"CARAMUEL LOBKOWITZ, Juan: Architectura...op. cit, pp. 31-32. Ibidem. 

” En concreto esta cita se refiere a la difusión de la Regla de Vignola en España y su presencia en las 
bibliotecas de los artistas véase RODRÍGUEZ GUTIÉRREZ DE CEBALLOS, Alfonso: lacome de 
Viñola. Regla de las cinco órdenes de architectura. Madrid, 1593. Ed. facsímil, Valencia, 1985, pp. 25-29. 
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Los miembros de la familia Tornés tenían la formación suficiente para sacar 
partido de estos ejemplares. Las vías para determinar el conocimiento de estos libros 
pudieron ser varias y nos movemos entre diferentes alternativas. 

Por un lado, por adquisición directa, esto es, la compra de libros en librerías, en 
almonedas y mercados de primera e incluso segunda mano. Las librerías no tendrían que 
circunscribirse únicamente a Jaca, sino que podrían ser también de Huesca e incluso 
podría tratarse de establecimientos de Zaragoza. Incluso podría tratarse o de cualquier 
otra ciudad a la que se hubieran desplazado algún miembro de la familia Tornés como 
fue el caso de Madrid, (donde sabemos que residió y falleció uno de sus miembros”) 
ciudad desde la que poder suministrar ejemplares de la tratadística arquitectónica y 
enviarlos hasta Jaca. 

Por otro lado, hay que considerar que las bibliotecas con numerosos volúmenes 
profesionales normalmente solían pasar de padres a hijos mediante herencia, y más en el 


caso en el que se dedicaran al mismo ejercicio profesional. 


También cabe dentro de lo posible -como tercera de las opciones- que los Tornés 
no tuvieran en su biblioteca privada todos los volúmenes de los que extrajeron 
conocimientos para su manuscrito familiar (salvo loables excepciones nadie posee en su 
casa absolutamente todos los libros que referencia en sus trabajos) sino que se prestaban 
de profesional a profesional fuera del ámbito familiar”. Podría ser que algunos de los 
ejemplares que hemos citado hubieran llegado a su taller temporalmente por el préstamo 
y/o intercambio de otros estudiosos y maestros de obras que se los proporcionasen. En 
este sentido, no podemos desestimar la cercanía de Jaca con la frontera francesa, vía valle 
del Bearn. A partir de este supuesto aún cobra más fuerza la idea de reproducir los 
diseños de estos tratados en préstamo en su cuaderno de notas familiar. La intención era 
que la copia de los diseños de los libros prestados fuese un recordatorio a conservar 
como una manera de recopilar aquellos elementos arquitectónicos que fueran 
importantes para la práctica constructiva. 


Llegados a este punto 


* Francisco Joseph Tornés fue Guarda de Corps del rey Felipe V en Madrid, donde falleció en 1707. De 
hecho, fue enterrado en la parroquia de San Martín de la capital española desde donde les pudo 
suministrar a sus familiares de Jaca los ejemplares de la tratadística que quizá éstos le solicitasen. 

© Así lo explica Antonio Bonet Correa cuando señala que Libro de traças de cortes de piedra de Alonso de 
Vandelvira circulaba entre el grupo de arquitectos de El Escorial como Juan de Valencia (discípulo de Juan 
Bautista de Toledo y colaborador de Juan de Herrera) o Francisco de Mora. BONET CORREA, Antonio: 
Figuras..., Op. cit, p. 109 y p. 125. 
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“habría que recordar que poseer determinados libros no suponía leerlos ni estar interesado en sus 


contenidos. Tampoco que su no presencia en los inventarios de las bibliotecas significaba desconocerlos, 


encontrándonos con personajes de los que queda constancia de su lectura de libros de arte pero cuyas 
bibliotecas nada nos indicar”, es decir, que hubieran sido prestados, consultados y después 
devueltos a sus propietarios, razón por la cual no constaban en la documentación 
familiar”. Los Tornés pudieron consultar los volúmenes que les interesaran mediante el 
préstamo de ejemplares, una práctica que era (y sigue siendo habitual) entre profesionales 
con intereses comunes. Muchas veces, si no eran devueltos en su momento, los libros 
que habían sido prestados y podían llegar a quedarse en la biblioteca familiar e incluso 
pasar a formar parte de la herencia, especialmente en aquellos casos en los que los 
sucesores se dedicaban al mismo oficio que el padre. 

La razón que justifica que tuvieran tratados de arquitectura por alguna de estas 
tres vías es muy sencilla: les interesaban las ideas que desarrollaban estos libros didácticos 
porque las podían utilizar de forma práctica en sus obras. Hay que pensar que los 
maestros de obras estaban 
“muy ocupados en sus tareas, no tienen, por un lado, tiempo para lo teórico, pero, sin embargo, están 
necesitados de conocimientos especulativos y, por otro, necesitan un código o formulario que les sirva de 
puntos de referencia y orientación a la vez que pueda resolverles las dudas o problemas difíciles”. 
Siguiendo las pautas marcadas en estos tratados, podían desarrollar y ejecutar sus obras 
sin exponerse a errores técnicos o constructivos gracias a los dibujos impresos que 
incluían (a pesar del incremento de coste que suponían para su edición), los cuales daban 
cumplida información al lector. 

Esta idea se alejaba por completo del secretismo medieval y de la difusión de los 
conocimientos de un campo del saber sólo al alcance de unos pocos escogidos. Así, 
gracias a este sistema, se universalizó la cultura. De este modo, durante el barroco el libro 
ilustrado fue destinado a un público que, según algunos estudiosos, debía cumplir tres 
requisitos: saber leer, tener poder adquisitivo y, por último, tener una clara voluntad por 
aprender”. Estos tres requerimientos, al parecer, los poseyeron los Tornés quienes 
adquirieron a lo largo de los años una serie de ejemplares para su biblioteca familiar 
como una compilación del saber que sería habitual entre los maestros más diestros y 
* CRESPO DELGADO, Daniel: op. cit, pp. 50-51. 

“ CHARTIER, Roger: E/ orden de los libros..., op. cit. 
# BONET CORREA, Antonio: Figuras..., op. cit, p. 16. 
* MINGUEZ, Víctor: “Imágenes para leer: función del grabado en el libro del siglo de Oro”, en 


CASTILLO GOMEZ, Antonio: Escribir y leer en el siglo de Cervantes. Barcelona, 1999, pp. 255-283, 
concr. p. 266. 
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cultivados. No hay duda de que todo este sustrato gráfico y bibliográfico permitió a estos 
profesionales adquirir unos conocimientos muy válidos para su formación teórica que 
demostraban en su trabajo práctico. Los arquitectos procuraban estar al día en las 
novedades bibliográficas para completar su formación y así los diseños que se incluían en 
los libros que compraban fueron volcados en sus cuadernos de apuntes para uso propio, 
por lo que no hay que desestimar el poder que tuvo la palabra escrita y la imagen para los 
arquitectos que trabajaron en esta época”. El libro y el grabado, tanto de manera conjunta 
como por separado, contribuyeron a la difusión del saber en diferentes países durante la 
Edad Moderna, pues a pesar de que no se tenían tantas posibilidades para viajar como 
hoy en día, los libros en circulación suplían este inconveniente. La adquisición de 
álbumes de estampas y láminas de libros demuestran “una encomiable actitud de los 


; A i A 
arquitectos” por estar a la vanguardia artística. 


La adquisición bibliográfica no dependió sólo del lugar geográfico o de la clase 
social sino también del oficio que se desarrollaba”. La categoría intelectual relacionada 
con la lectura y la adquisición de libros en el barroco” fue mayor en las zonas urbanas 
que en las rurales, así que los Tornés (oriundos de un pueblo de montaña en una 

Wrah TAAN sb 61 : 
provincia periférica) fueron una excepción a la regla general”. Lo cierto es que 


“existía una marcada tendencia a que los rangos superiores de prácticamente todos los oficios mostraran 
tasas de alfabetización considerablemente más altas. En la construcción, por ejemplo, la alfabetización 
habitualmente modesta de los jornaleros y similares, caracterizados por los bajos niveles de técnica y 
especialización, contrastaba claramente con los conocimientos de sus superiores en el mismo sector. Los 
artesanos de la construcción con mayores responsabilidades de organización en el trabajo y, en particular; 
del diseño y otras cualidades relacionadas con la arquitectura, estaban entre los miembros más alfabetizados 
de las clases bajas. No es extraño, pues, que se distinguieran por poseer libros y manuscritos, además de ser 
ellos mismos autores”, 


Los tratados de arquitectura proporcionaban formación y contacto con el mundo 
exterior a su taller; en esta disposición debemos buscar a los Tornés, ávidos de 


novedades para poder aplicar a sus obras. 


” CASTILLO GÓMEZ, Antonio: Escribir y leer en el siglo de Cervantes. Barcelona, 1999. 

* ALLER, José Luis y ROMAN, Ángel, op. cit, p. IL. 

* OLLERO LOBATO, Francisco: “La condición social y la formación intelectual de los maestros de obras 
del barroco el gremio de albañilería de Sevilla a mediados del siglo XVIII”, en Actas HI Congreso 
Internacional del Barroco Americano. Territorio, Arte, Espacio y Sociedad: Universidad Pablo de Olavide. 
Sevilla, 2001, pp. 136-145. 

” ENCISO RECIO, Luis Miguel: Barroco e Ilustración en las bibliotecas privadas españolas del siglo 
XVIII. Madrid, 2002. 

” MARTIN, HJ. : «Pour une histoire de la lecture», Revue française d'histoire du livre, 16, 1977, pp. 583- 
610. 

© AMELANG, James: op. cit, p. 131. 
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Fig. 1 Portada del tratado de Giacomo Barozzi da Vignola titulado Regola der cinque 
ordini d'architettura publicado en 1562 que poseía la familia Tornés en su taller. Centro 
Internazionale di Studi di Architettura Andrea Palladio en Vicenza (Italia). Fotografia de 


la autora. 


Fig. 2 Dibujo de Jorge Arruga. Dibujo que alude a la copia de dibujos provenientes de 
tratados arquitectónicos en el cuaderno de taller de los Tornés como medio de 
aprendizaje del oficio. 
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Fig. 3 De izquierda a derecha, las portadas de los tratados Regla de los Cinco Órdenes de 
Arquitectura, de Vignola; Le Premier Tome de l’Architecture, de Philibert de L'Orme; 
Tercer y Cuarto libros de Arquitectura, de Sebastiano Serlio y Arte y Uso de 
Arquitectura, de Fray Lorenzo de San Nicolás, cuya huella se detecta en los cuadernos de 


taller de la familia Tornés. 


Fig. 4 Dibyo de Jorge Arruga a partir de dos acuarelas de Salomón de Bray tituladas 
‘Interior de una tienda de libros en el siglo XVII’ y “Gente y dos perros en una librería? 
que se conservan el Ryksprenten Kabinet del Ryksmuseum de Amasterdam (Holanda). 
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LA CERÁMICA EN LA OBRA GRÁFICA Y PICTÓRICA DE 
MURILLO 


CERAMIC IN THE GRAPHIC AND PICTORICAL WORKS OF 
MURILLO' 


ENRIQUE MUNOZ NIETO 


Universidad de Sevilla, España 


enriquemunoz@us.es 


Resumen: Con esta breve comunicación pretendemos divulgar el gran número de obras 
de Bartolomé Esteban Murillo (1617/1682) en las que el artista representa objetos 
cerámicos. Incluimos un primer apartado en el que analizamos la terminologia empleada 
en nuestro texto. En un segundo epígrafe examinaremos todas aquellas obras murillescas 
en las aparezcan objetos cerámicos. 


Palabras clave: Bartolomé Esteban Murillo; cerámica; escuela sevillana; Sevilla; XVII. 

Abstract: Through this written communication we pretend to offer an overview of the vast 
work of Bartolomé Esteban Murillo (1617/1682), concretely those where the artist 
represents ceramic objects. We analyze the terminology used in our text in a first section. 
In the second one we examine those Murillo's works where the artist shows ceramic 


objects. 


Keywords: Bartolomé Esteban Murillo; pottery; Seville school; Seville; XVII. 


' Este trabajo ha sido realizado gracias a un contrato de formación predoctoral (Personal Investigador en 
Formacién P.I.F.) del V Plan Propio de la Universidad de Sevilla. 
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INTRODUCCIÓN 


En este año del cuarto centenario del nacimiento de Bartolomé Esteban Murillo, 
su vida y obra están siendo especialmente analizadas. Prueba de ello son las conferencias 
y exposiciones programadas, así como la gran cantidad de producción científica generada 


al respecto. 


Pensando en qué aportación podíamos presentar a este congreso de jóvenes 
investigadores, y en relación a este “Año Murillo” decidimos tratar de responder a una 
inquietud que en numerosas ocasiones rondó por nuestra cabeza: ¿Cuál es el nombre 

PA fess 66 i la n ” 
específico al que responden las las numerosas “piezas cerámicas” representadas en la 


pintura sevillana? 


En ocasionales consultas dentro de la numerosa bibliografía sobre esta temática, 
solemos encontramos una nomenclatura ceramista un tanto generalista a la hora realizar 
comentarios histórico-artísticos. Pensamos que esto puede ser debido al temor que 
muchos historiadores del arte sentimos a podernos equivocar a la hora de identificar las 
diferentes tipologías de piezas cerámicas, labor más propia de  ceramólogos 


especializados. 


Aun así, con el mayor de los respetos hacia los compañeros realmente expertos 
en la materia, nos decidimos a adentrarnos un poco más en este mundo, a sabiendas de 
que, en principio, el análisis de la cerámica en la pintura de Murillo no podría resultar tan 
atractivo como aquellos brillantes análisis que trataron la aparición de elementos de plata 


o joyería dentro de su producción artística”. 


A la hora de analizar la extensa obra del pintor sevillano decidimos servirnos de 
dos catálogos, publicados en fecha reciente, que analizan tanto la obra pictórica como la 
obra gráfica. En cuanto a la pintura, tomamos como base el Catálogo completo de su 


obra, publicado por el profesor Valdivieso, y editado por El Viso en el año 2010. En lo 


* Nos referimos concretamente a CRUZ VALDOVINOS, José Manuel: “Piezas de Platería en la pintura de 
Murillo”, en Goya: Revista de Arte, n. 169-171, 1982. pp. 68-74 y a SANZ SERRANO, María Jesús: “Las 
Joyas en la pintura de Murillo”, en Goya: Revista de Arte, n. 169-171, 1982, pp. 113-121. 
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concerniente a la obra gráfica aprovechamos el Catálogo que en el año 2015 publicó 


Manuela Mena, siendo éste editado por la Fundación Botín”. 


CERÁMICA Y PINTURA 


Adentrándonos ya en materia nos gustaría comenzar con una breve reflexión 
sobre el valor de las obras de arte como documentos históricos. Éstas poseen la 
capacidad de trasladar hasta nosotros realidades cotidianas de un periodo pasado. 
Relacionado con la corriente artística del naturalismo, imperante en la mayor parte de las 
obras pictóricas de escuela sevillana durante el siglo XVII, es perfectamente factible 
adentrarnos en la vida cotidiana de los sevillanos y sevillanas de esa época a través de la 


mera contemplación de las mismas. 


Centrándonos ya en la obra de Murillo diremos que dentro de su producción 
podemos encontrarnos, por ejemplo, con escenas del Antiguo Testamento, en las que los 
personajes parecen sacados de la realidad temporal del artista. La fuente literaria, en este 
caso, ha proporcionado simplemente un relato, que Murillo sabía trasladar a su tiempo’. 
Si los personajes pertenecían a ese mundo diario, no menos lo hacían aquellos objetos 
que aparecen representados en las diferentes escenas”. Por este motivo, el análisis de 
aquellas piezas cerámicas contenidas en su obra nos lleva a conocer el verdadero contexto 


en el que éstas eran empleadas. 


Debido al carácter temporal de las piezas cerámicas, casi nunca pasaron a formar 

: : : 6. 2 
parte de colecciones privadas, ni de museos”. Es por esto, que para los arqueólogos, suele 
ser interesante la comparación entre objetos representados en nuestras pinturas, y 


aquellas piezas arqueológicas localizadas en los diferentes yacimientos. Muchas de estas 


* VALDIVIESO GONZÁLEZ, Enrique. Murillo: catálogo razonado de pinturas. Madrid, 2010. MENA 
MARQUÉS, Manuela B. Bartolomé Esteban Murillo (1617-1682). Dibujos. Catálogo razonado. Santander, 
2015. 

‘PORTUS, Javier: Guía de la pintura barroca española. Madrid, 2001. p. 204. 

* Esta idea es desarrollada en RODRIGUEZ VINUELAS, Francisco Javier: “La cerámica en la pintura de 
Zurbarán”, en XV Jornadas de Historia de Fuente de Cantos. Asociación Cultural Lucerna/ Sociedad 
Extremeña de Historia, 2014. p. 225. 

° PLEGUEZUELO, Alfonso: “Cerámicas para agua en el barroco español: una primera aproximación 
desde la literatura y la pintura”, en Ars Longa, 9-10, 2000. p. 123. 
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piezas, o fragmentos de ellas -mejor dicho-, han llegado hasta nosotros formando parte de 


relleno de bóvedas, o bien, como material de aislamiento en interiores -embotijado- 


A la hora de establecer paralelos entre las piezas representadas y aquellas que a 
día de hoy se conocen, habría que señalar que muchas de éstas han sido localizadas en las 


más de 200 excavaciones que en la ciudad de Sevilla se han venido desarrollando desde 


el año 1984*. 


Un total de 34 obras, pictóricas y gráficas, recogen objetos cerámicos, debidos en 
su mayor parte a la producción local. La zona del Guadalquivir, como rica en barros, 
destacó por la producción de cerámicas ya desde época romana. Es en época Almohade 


cuando los barros sevillanos llegarán a su etapa de mayor esplendor. 


Siguiendo a Gestoso, señalamos que: 


“Dos grandes grupos pueden formarse de los productos cerámicos sevillanos: la vasyeria y demás 
electos domésticos necesarios, dadas las costumbres de aquellos tiempos, y los azulejos. Comprendemos 
entre los primeros, y en preferente lugar, las pilas bautismales, después las piezas de vajilla, platos, 
escudillas, jarros, candiles, brocales de pozo, queseras, tarros de farmacia y tinajas; en cuanto a los segundos 
toda clase de ladrillos y losetas aplicados a la decoración arquitectónica”. 


Por lo tanto, en lo referente a nuestra comunicación, señalamos que nos 
centraremos en la terminología cerámica específica denominada como “cerámica 
extenta”. Tenemos por lo tanto objetos relacionados con la ingesta de alimentos, o 


preparación de los mismos, así como con el almacenamiento o transporte”. 


De forma general dividiremos nuestras piezas según su función, obteniendo tres 


grupos: “grupo almacenamiento de grandes cantidades”, “grupo doméstico” y “grupo 


sil 


contenedor de liquidos para uso diario 


© AMORES CARREDANO, Fernando et CHISVERT JIMÉNEZ, Nieves: “Tipología de la cerámica 
bajomedieval y moderna sevillana (s. XV-XVIII): I, La loza quebrada de relleno de bóvedas”, en SPAL, 2. 
Sevilla, 1993. p. 273. 

* AMORES CARREDANO, Fernando et LÓPEZ TORRES, Pina: “Las cerámicas finas -alcarrazas 
blancas- de Sevilla en la Edad Moderna: la expresión barroca de una tradición almohade”, en Estudios de 
Prehistoria y Arqueología en homenaje a Pilar Acosta Martínez”. Sevilla, 2009. p. 569. 


° GESTOSO, José. “Cerámica sevillana”, en Boletín de la Sociedad Española de Excursiones, t. XXVII. 
Madrid, 1919. p. 4. 

'" Para conocer más al respecto recomendamos la lectura de PLEGUEZUELO HERNANDEZ, Alfonso. 
“Cerámica”, en Manual de documentación de patrimonio histórico. IAPH. Sevilla, 2014. p. 136. 

"Esta clasificación está basada en la publicada en AMORES CARREDANO, Fernando et CHISVERT 


JIMENEZ, Nieves: “Tipología de la...” op. cit. pp. 269-325, si bien, hemos introducido modificaciones 
ara he a más úti ación a stra cc icacion. 
para hacerla más útil en relación a nuestra comunicación 
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Dentro del grupo “almacenamiento de grandes cantidades” tenemos todos los 
objetos cerámicos cuyo fin es servir de contenedor de productos varios. Son recipientes, 
por lo tanto, que pueden aparecer dentro de un contexto doméstico y rural, en escenas 


de todo tipo, como tendremos oportunidad de recoger”. 


e Tinaja: vasya grande de barro cocido, y a veces vidriado, mucho 
mas ancha por el medio que por el fondo y por la boca, y que encajada en un pie 
o aro, o empotrada en el suelo, sirve ordinariamente para guardar agua, aceite u 
otros líquidos. Covarrubias da el uso de “tinajuela” y “tinajilla” como diminutivos. 
Pleguezuelo señala el paralelo entre las tinajas, dentro de nuestra cultura, con los 


toneles y los odres dentro de la cultura de la Europa del norte”. 


Como tercer grupo tenemos el conformado por aquellos recipientes cerámicos 


dedicados al “uso doméstico” 


e Cantaro: vasya grande de barro, angosta de boca, ancha por la 
barriga y estrecha por el pie, teniendo un solo asa. Dentro de las casas solfa haber 
un elemento mobiliar, las cantareras, en las cuales se situaban los cántaros”. 

e Cantara: Cantaro con dos o mas asas. Covarrubias indica en su 
diccionario que, en Castilla, el cántaro que servía para el vino, se le solía llamar 
cantara. Sin embargo, el matiz que nos hace distinguir entre uno y otro término 
seria el número de asas. 

e Lebrillo. Vasya de barro vidriado mas ancha por el borde que por 
el fondo, y que sirve para lavar ropa, para baños de pies y otros usos. 

e Orza. Vasya vidriada de barro, alta y sin asas, que sirve por lo 
comun para guardar conservas. 

e Plato. Recipiente bajo y redondo, con una concavidad en medio y 
borde comünmente plano alrededor, empleado en las mesas para servir los 
alimentos y comer en él, y para otros usos. 

e Fuente. Plato grande, más o menos hondo, que se usa para servir 
los alimentos. 

“ En lo referente a las definiciones nos hemos basado en que la Real Academia Española señala en su 
diccionario, si bien, éstas aparecen modificadas a razón de la información localizada en las diferentes 
publicaciones señaladas en las notas a pie de página. 


“ PLEGUEZUELO, Alfonso: “Cerámicas para agua...” op. cit. p. 128. 
" Ibídem. 
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e Jarro. Vasya de barro, a manera de Jarra y con un solo asa. 


e Escudilla. Vasya ancha y de forma de una media esfera, que se usa 


comunmente para servir en ella la sopa y el caldo. 

e Olla. Vasya redonda de barro, que comünmente forma barriga, 
con cuello y boca anchos y con una o dos asas, la cual sirve para cocer alimentos, 
calentar agua, etc. 

e Cazuela. Vasya de barro, por lo común redonda, más ancha que 
honda, que sirve para guisar y Otros usos. 

e Redoma. Recipiente vidriado en forma de jarrito de cuello 


estrecho, alargado y boca en forma de piquera”. 


Finalizamos esta clasificación con un último grupo dedicado a contener líquidos 
para uso diario. Hemos preferido la denominación general de contenedores de líquidos, 
y no exclusivamente de agua, en relación a que en alguna ocasión estos recipientes 


también servían para contener otros líquidos, como vino o leche”. 


Dentro de este apartado debemos indicar aquí la coexistencia de dos tipos de 
cerámica: los búcaros o barros -los colorados-, y las tallas o alcarrazas -los blancos-”. 
Pleguezuelo indica que el nombre de “barro” procede de la poca cochura con la que 
contaban muchos de estos objetos”. Esto también entraba en juego a la hora del peculiar 
sabor que el recipiente imprimía en el líquido contenido, y que no era otro, que el 
causado por la disolución de parte del elemento cerámico en el líquido. En relación con 
esto debemos señalar la peculiar costumbre que a continuación relatamos: 

“Los barros eran considerados una golosina propia de mujeres y de ahi que los empezaran a 
consumir las damas desde su edad más temprana, como podemos comprobar en pinturas y en citas 
Iiterarias. (...) Da la impresión de que se convirtió en una especie de drogadicción femenina o en un 
problema social similar a la actual anorexia. La costumbre era propia de muchachas adolescentes que 


perseguían de forma compulsiva lograr una tez pálida que socialmente se consideraba rasgo de belleza y de 
distinción social”. 


En lo que respecta a las alcarrazas, tenemos una cerámica blanquecina, 


característica debida a su composición calcárea, con paredes muy finas, y que en 


5 AMORES CARREDANO, Fernando et CHISVERT JIMÉNEZ, Nieves: “Tipología de la...” op. cit. 

" CALERO CARRETERO, José Ángel et CARMONA BARRERO, Juan Diego: “La Alfarería tradicional 
para agua de Salvatierra de los Barros”, en XIMI Jornadas de Historia en Llerena. Sociedad Extremeña de 
Historia de Llerena, 2012. p. 428. 

” PLEGUEZUELO, Alfonso: “Cerámicas para agua...”. op. cit. pp. 129-130. 

"Ibídem. p. 130. 

“Idem. 
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Andalucía suelen denominarse “tallas”. A diferencia de los barros, las alcarrazas sí podían 


20 


aparecer vidriadas, en blanco, verde o incluso decoradas a pincel en negro o azul”. 


Tanto los barros como las alcarrazas eran apreciados por su capacidad refrescante 
de la bebida en ellos contenida. Mediante el proceso de filtración al exterior del líquido, 
debido a la porosidad de las paredes, produciéndose una evaporación superficial que 
produce el enfriamiento de las paredes del recipiente”. Dentro del imaginario popular 
de la Andalucía popular, hasta hace no muchos años, encontrábamos a personas mayores 
poseedoras del “buen arte” del beber en botija. Para Covarrubias un “botijón” es, aparte 


de una botija grande, un hombre gordo y pequeño. 
LA CERÁMICA EN EL CATÁLOGO ARTÍSTICO DE MURILLO 


No espere aquí el lector encontrar un comentario razonado al uso al respecto de 
las diferentes obras propuestas. Unicamente nos hemos centrado en señalar las piezas 


cerámicas contenidas en las distintas obras analizadas”. 


1-San Diego de Alcalá dando de comer a los pobres (h. 1645/1646). Cat. 7. 


Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. 


La propia escena requiere de cacharros cerámicos en los que recoger la comida 
que el fraile entregaba a los necesitados. Aparte de objetos de diversa materia vemos dos 
cantarillos, uno de ellos vidriado, sostenidos por mendigos. Otro limosnero sostiene un 


plato de loza blanca. 


2-Fray Francisco y la cocina de los Ángeles (h. 1645/1646). Cat. 14. París, Musée 
du Louvre. 


Nuevamente la temática propicia la aparición de piezas cerámicas. Uno de los 
ángeles sostiene un cántaro de una arroba. A los pies de un joven ángel con el mortero, 
un lebrillo, que pensamos pudiese ser de cerámica. Sobre la mesa del centro: una 
escudilla y una jarrita con vidriado blanco en cuello y mitad superior de la panza, 
mientras que la parte inferior queda sin vidriar. A la derecha de la composición, sobre la 
mesa, platos de loza blanca, que están siendo ahí dispuestos por un ángel. Al fondo, 
” Idem. pp. 135-136. 

” Idem. p. 129. 


” Las obras aparecen con el título y cronología propuestos por el catálogo razonado al que pertenezcan. 
Solo hemos analizado aquellas obras en las que aparezcan claramente objetos cerámicos representados. 
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sobre la lumbre, una olla con dos asas, para facilitar los movimientos de ésta (debido a su 
gran tamaño). La tapa seguramente de otro material, pues del modo contrario, ésta 


alcanzaría también altas temperaturas, que harían harto difícil su manipulación. 


3-María Magdalena (h. 1560). Cat. 35. Madrid, Real Academia de Bellas Artes de 


San Fernando. 


Junto a la Santa podemos ver un pequeño pomo de ungúentos realizado con 


cerámica vidriada. Esta pieza parece ser más propia de pertenecer a la tradición foránea. 


4-Rebeca y Eliezer (h. 1655). Cat. 73. Madrid, Museo Nacional del Prado. 


Nos encontramos aquí ante un ejemplo de un episodio veterotestamentario con 
personajes, vestuarios y objetos propios de la época de Murillo. Encontramos en primer 
término, centrando la composición, un cántaro. Sobre el brocal del pozo, otro cántaro, 
sostenido por una de las jóvenes. Los otros dos recipientes suponemos puedan ser 
también cántaros, si bien, por el punto de vista desde el que aparecen representados, no 
podemos afirmarlo tajantemente. Cada uno de los cántaros presenta una morfología 


distinta, variando el tamaño del cuello y la panza”. 


El cubo del pozo, del que bebe Eliezer, parece ser de cobre. No hay que olvidar 
los posibles choques a los que se debería enfrentar esta pieza cada vez que debiese 


cumplir su función de subir y bajar por el interior del conducto. 
p y bajar p 


5-Jacob bendecido por Isaac (h. 1660). Cat. 107. San Petersburgo, Museo Estatal 


del Hermitage. 
En un interior doméstico, sobre la mesa, un plato de loza, una escudilla y un 
Jarrito sin asa, vidriado en sus dos tercios superiores. Al exterior de la construcción un 


cántaro. La mujer del fondo lleva un cántaro de media arroba, por el tamaño advertido. 
6- Santa Justa (h. 1660). Cat. 114. Dallas, Meadows Museum. 


Al ser alfareras de Triana, las jóvenes mártires requieren en su iconografía de la 
representación de objetos cerámicos. “Teniendo además en cuenta que la representación 


de estas jóvenes mártires va a ser uno de los temas más recurrentes dentro de su 


” http:/Avww.retabloceramico.net/ceramicaenlapintura007.htm (Consultado el 18-5-2017). 
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producción, podríamos decir que a través de los objetos que las acompañan bien 
podríamos llegar a crear un muestrario de los más representativos objetos cerámicos de la 
época. En este caso, Santa Justa porta un cantarillo y lo que podría ser una escudilla, 


ambas de barro rojo sin vidriar. 


7- Santa Rufina (h. 1660). Cat. 115. Dallas, Meadows Museum. 


Santa Rufina sostiene dos alcarrazas con decoración de “hoyito” y cuello corto 


moldurado. 


8-Virgen con el Niño y santos (h. 1556/1668). Cat. 166. Londres, The Wallace 


Collection. 


A pesar de ser el boceto de lo que pudiese ser una obra desconocida hasta la 
fecha, los objetos cerámicos están perfectamente definidos en la misma. A los pies de 
Santa Justa dos platos de loza blanca y dos escudillas. A los pies de Santa Rufina un 
cántaro de media arroba, y dos jarritos de diferente tamaño y forma. Ambos comparten 


el tener un cuello de escaso tamaño. 
9- Santa Justa (h. 1665/1670). Cat. 167. Paradero desconocido. 


A pesar de la poca calidad de la imagen conocida, nos atrevemos a señalar que 


Santa Justa sostiene dos platos, sobre los que aparece un jarrito sin asa. 


10- Santas Justa y Rufina (h. 1665/1670). Cat. 168. Paradero desconocido. 


Al igual que en la imagen anterior, la poca calidad de la fotografía conocida -en 
blanco y negro- no nos permite conocer con claridad la naturaleza de los trastos, s1 bien, 
pensamos que Santa Rufina soporta dos platos con su mano derecha, sobre los cuales 


aparecen dos pequeñas escudillas sobre montadas. 


11- Santas Justa y Rufina (h. 1665/1668). Cat. 185. Sevilla, Museo de Bellas Artes. 


Estando esta obra destinada al retablo principal de la iglesia construida sobre el 
lugar en el que las Santas habrían sufrido el martirio, la representación de las mismas 
debía ser especialmente trabajada, tal y como podemos comprobar en la contemplación 
directa de la obra. En la franja inferior derecha, un cántaro tumbado, de media arroba, 


junto a un jarrito con pico, dos platos, y dos escudillas. Bajo las santas, tres alcarrazas 
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tiradas sobre el suelo. Destacamos la asombrosa calidad que Murillo ha transmitir a la 
hora de representar las piezas, que perfectamente podríamos decir pudieran ser usadas 


en nuestro día a día. 


12- Santas Justa y Rufina (h. 1665/1668). Cat. 186. Tokio, National Museum of 


Western Art. 


Este boceto, puesto en relación con la obra anteriormente comentada, repite la 
misma composición, a excepción de las piezas cerámicas. En el centro de las santas 


vemos tres piezas de loza, apenas esbozadas. 
13 Santa Justa (1667). Cat. 213. Sevilla, Catedral de Santa María. 
Santa Justa porta un cantarillo. 


14- Santa Rufina (1667). Cat. 214. Sevilla, Catedral de Santa María. 


Santa Rufina muestra una alcarraza blanca con decoración de “hoyitos” (faja 


central de bullones por pellizcos). 


15- Moisés haciendo brotar el agua de la roca de Horeb (h. 1669/1670). Cat. 216. 


Londres, Colección Particular. 


A pesar de ser un boceto, Murillo ha sabido captar con perfección la naturaleza 
de muchas de las piezas cerámicas representadas. Comenzando por el lado izquierdo 
diremos que un hombre echa parte del agua contenida en su cántaro a una joven, que la 
recibe en su pequeño búcaro. Sobre el animal un joven lleva un cantarillo. Los serones 
cargan un cántaro. Del manantial, un hombre recoge el líquido en su cantarillo. 
Agachado, un hombre hace lo mismo con lo que parece ser un plato. Algo más a la 
derecha un joven bebe de lo que parece ser un cuenco. En la esquina inferior derecha, 
un cántaro. A través de la obra posterior, de la que se sirve este boceto, podríamos llegar 
a reconocer más piezas cerámicas esbozadas, si bien, preferimos incluirlas dentro del 


comentario de la propia obra final. 


16- Moisés haciendo brotar el agua de la roca de Horeb (h. 1669-1670). Cat. 217. 
Sevilla, Hospital de la Caridad. 
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Comenzando por la izquierda, una mujer bebe agua de un cantarillo, mientras su 
hijo llama la atención para hacer lo mismo. Un israelí con turbante echa agua, que lleva 
en un cántaro de una arroba, en el cantarillo de una joven. El joven que desde el caballo 
llama nuestra atención porta otro cantarillo de loza blanca. Sobre los serones, un gran 
cántaro de una arroba, con bullones en la franja superior del cuerpo. En último plano, un 
hombre carga sus hombros un cántaro de una arroba. En torno al manantial, un hombre 
bebe el agua recogida desde un cantarillo, otros dos hacen lo propio con objetos 
metálicos, mientras en primer término, agachado, vemos un hombre que sostiene una 
jarra de loza blanca, con la que está recogiendo el líquido elemento. Junto a este grupo, 
una imagen femenina sobre la que recae el foco de luz, da de beber a un joven, desde 
una escudilla. Sobre la figura femenina anterior, un hombre porta en sus espaldas un 
cántaro de una arroba. A modo de repoussoir, en la esquina inferior derecha, aparece 


otro gran cántaro de una arroba. 


17- La curación del paralítico en la piscina de Jerusalén (h. 1668). Cat. 220. 
Londres, National Gallery. 


En la esquina inferior izquierda un plato de loza blanca y un jarrillo quebrado, 


seguramente siendo estos una de las pocas propiedades del listado. 


18- Descanso en la huida a Egipto (h. 1665/1670). San Petersburgo, Museo 


Estatal del Hermitage. 


En la esquina inferior derecha un recipiente de barro con tapón de corcho y 


cuerdas anudadas alrededor, para transportarlo con mayor comodidad. 


19- La huída a Egipto (h. 1665/1670). Cat. 234. Moscú, Museo Pushkin 


Sostenida en la montura, una jarrita cubierta de juncia, para aislar el líquido que 


contuviese de la temperatura exterior. 


20- Las bodas de Caná (h. 1670/1675). Cat. 292. Birmingham, The Barber 


Institute of Fine Arts. 


Murillo ha querido en esta ocasión representar un grupo de seis cántaros de 
diferentes tamaños y formas, contenedores éstos del líquido relacionado con el milagro 


bíblico. En concordancia a éstos pasajes (Jn, 2, 1-13) comentar que el pintor se toma aquí 
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alguna que otra licencia con relación a lo narrado por el Evangelista. Dentro del texto 
neotestamentario se recoge el concepto de seis “tinajas”, hechas de piedra, y que tuviesen 
una capacidad de cien litros cada una. Tras el joven que vierte el líquido de una tinaja 


aparece otro personaje, que sostiene otra tinaja. 


21- Nacimiento de San Juan (h. 1675/1680). Cat. 344. Los Ángeles, The Norton 


Simon Foundation. 


Nuevamente la aparición de este tipo de objetos viene marcada por el carácter de 
la escena. En el lado izquierdo, una mujer agachada sostiene una cántara, que junto a un 


lebrillo, parecen haber servido para lavar a Juanito”. 
, P p 


22- Niño espulgándose (h. 1645-1650). Cat. 381. París, Musée du Louvre. 


En la esquina inferior izquierda un cántaro. Por todos es conocido el pentimento 
que deja ver la parte superior de otro cántaro, si bien, Murillo decidió finalmente ocultar 
este último bajo otras capas de pintura. Ha sido el paso del tiempo el que ha terminado 


por revelar ese “cántaro” oculto”. 


23- Muchacho con un perro (h. 1655/1660). Cat. 386. San Petersburgo, Museo 


Estatal del Hermitage. 
Dentro del canasto de mimbre vemos lo que podría ser una escudilla. 


24- La abuela espulgando a su nieto (h. 1660). Cat. 392. Múnich, Alte 
Pinakothek. 


Escena dentro de un interior doméstico, por lo que vemos objetos de ese día a 


día. Bajo la mesa un cántaro de media arroba, y sobre ésta, un jarrillo de barro blanco. 


25- La vieja y el niño (h. 1665/1670). Cat. 393. Colonia, Wallraf-Richartz- 


Museum. 


* http://www.retabloceramico.net/ceramicaenlapintura014.htm (Consultado el 18-5-2017). 

” RESSORT, Claudie: “El joven mendigo”, ficha de catálogo, en El joven Murillo, Museo de Bellas Artes 
de Bilbao/ Consejería de Cultura. Junta de Andalucía, 2009. p. 249. 
http:/Avww.retabloceramico.net/ceramicaenlapintura004.htm (Consultado el 18-5-2017). 
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Junto al cesto de juncia vemos un jarrillo con pico y parcialmente esmaltada en 
blanco y pintura azul a costillas”. Esta pieza aparece en la bibliografía con la 


denominación de “jarra trianera””. La mujer se sirve de un plato de loza blanco. 


26- La vieja y el niño (h. 1665-1670). Cat. 394. Gloucester, Dyrham Park, The 


Blathwayt Collection. 


La obra repite la composición anterior, si bien, no todos los autores están de 
acuerdo con la cronología propuesta para ambas. En esta observamos una jarra de barro 
con vidriado blanco en la mitad superior, cuyo tercio central aparece decorado con 


costillas azules. Plato de loza. 


27- Muchacha con pescado y frutas (h. 1665-1670). Cat. 396. Madrid, colección 


particular. 


En la esquina inferior izquierda un plato de loza blanca, con ribete geométrico de 


color azul. 


28- Tres muchachos (h. 1670). Cat. 402. Londres, Dulwich Picture Gallery. 


El pilluelo afro porta en sus hombros un cántaro que podría ser una arroba. 


29- Niños jugando a los dados (h. 1670/1680). Cat. 403. Múnich, Alte 
Pinakothek. 


Junto al cesto de lo que podrían ser membrillos, un cantarillo con la boca 


parcialmente rota. 


30- La invitación al juego de la argolla (h. 1670/1680). Cat. 404. Londres, Dulwich 
Picture Gallery. 


El mozo que está de pie sostiene un cantarillo con el cuello y mitad superior de la 


panza vidriados en verde. 


31- Niños jugando a los dados (h. 1670/1680). Cat. 405. Viena, Gemäldegalerie 


Akademie der bilinden Künste. 


” http:/Avww.retabloceramico.net/ceramicaenlapintura005.htm (Consultado el 18-5-2017). 
” NAVARRETE PRIETO, Benito: “Vieja gitana con niño”, ficha de catálogo, en El joven Murillo... op. cit. 
p. 271. 
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En el interior del cesto de mimbre un jarrillo. 


32-Santas Justa y Rufina (Cuadro con el que se relaciona se fecha hacia 1665- 


1666). Cat. 105Aa. Pittsburgh, Carnegie Museum of Art. 


En el medio de las Santas varias piezas cerámicas, entre las que advertimos varias 
P , 


escudillas. A los pies de Santa Rufina un cántaro, un lebrillo y un cuenco. 


33- Visión de Santa Maria Maddalena dei Pazzi (h. 1668/1669). Cat. 73. París, 
Musée du Louvre. 


A los pies del Niño Jesús aparece un jarrón que contiene flores. 
CONCLUSIONES 


Como hemos podido comprobar, Murillo tiene presente la representación de 
piezas cerámicas ya desde sus obras de época inicial. Tampoco abandonará la 
representación de este tipo de piezas a lo largo de su carrera. Esto no hace más que 
reforzar esa idea de Murillo como pintor -y transformador- de la realidad que le tocó 
vivir. La cerámica representada en su obra estaba conformada por las piezas que 
habitualmente podríamos encontrar en cualquier casa, calle o plaza de la Sevilla de la 


segunda mitad del siglo XVII. 


Hemos tenido también la oportunidad de demostrar como en muchos de los 
bocetos realizados para obras mayores Murillo representa ya estas piezas desde un primer 


momento. Murillo tiene en cuenta la cerámica a la hora de abordar la composición. 


No deja de llamarnos la atención el escaso número, en relación a catálogo 
dibujos, en los que aparezcan reflejados objetos cerámicos. “Pal vez esto sea debido a la 
gran cantidad de dibujo como objeto de arte en sí mismos, y no en cuanto a servir de 


base a composiciones posteriores. 


Al igual que Murillo supo hacer de bellas jóvenes sevillanas las más ungidas 
Inmaculadas de todos los tiempos, también a través de su pintura podemos llegar a 
realizar un primer acercamiento a la cerámica sevillana de esa etapa concreta. Esperamos 
que posteriores comunicaciones y actividades dirigidas en esta línea investigadora puedan 


dar más luz sobre este sugestivo epígrafe. 
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Resumen: La colección de tejidos antiguos de Mariano Fortuny Marsal (1838-1874) salió a la venta en 
la subasta del Hótel Drouot de París, pocos meses después de la temprana muerte del pintor. El estudio 
de varios catálogos manuscritos nos ha servido para conocer los precios y compradores de cada una de 
las referencias. Estos datos nos han permitido realizar un estudio comparativo entre diferentes 
categorías. Se ha realizado un análisis de la tipología de las piezas, según su valoración en el mercado, 


para establecer los aspectos que influyeron en la cotización de las mismas. 


Palabras clave: Patrimonio textil, coleccionismo, Mariano Fortuny Marsal, subastas. 


Abstract: The collection of antique fabrics of Mariano Fortuny Marsal (1838-1874) went on sale at the 
auction of the Hótel Drouot in Paris, few months after the early death of the painter. The study of 
several handwritten catalogues has served us to know prices and buyers of each of the references. These 
data have allowed us to make a comparative study between different categories. We have made an 
analysis according to the typologies and its valuation in the market to establish the aspects that influence 
the price of those pieces. 


Keywords: Textile heritage, collectibles, Mariano Fortuny Marsal, auctions. 


“Esta investigación se ha desarrollado con una Ayuda para la “Contratación de personal investigador en formación de 
caracter predoctoral” (ACIF/2016/407) de la Conselleria d'Educació, Cultura i Esport de la Generalitat Valenciana. 
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COLECCIONISMO TEXTIL EN EL SIGLO XIX 


El coleccionismo del patrimonio textil conoció su auge en la segunda mitad del siglo XIX 
cuando los primeros museos de artes decorativas comenzaron a adquirir tejidos antiguos. Previamente, 
en 1837, se había creado la Government School of Design de Londres, institución dedicada a la 
formación de diseñadores, donde se fomentó la adquisición de libros, reproducciones y objetos 
antiguos para instruir a los alumnos. Además, tras la Primera Exposición Universal (1851) en la capital 
británica se generó la necesidad de potenciar el factor estético en los objetos de producción industrial, 
tomando como modelo las artes aplicadas del pasado. Un año después se estableció la primera sede 
del futuro Victoria and Albert Museum, muchas de las piezas procedían de la escuela. Tras la 
inauguración como South Kensington Museum (1857) se comenzó una fuerte política de adquisiciones 
de artes decorativas en la que los textiles ocuparon un lugar destacado durante las tres décadas 
siguientes. Los principales objetivos del Museo eran la conservación y la labor pedagógica a través de 


exposiciones o de la cesión de piezas a escuelas de arte y diseno'. 


En este contexto se desarrolló el fenómeno de los coleccionistas textiles. Un conjunto formado 
por un grupo heterogéneo en el que predominaba el coleccionista erudito, que buscaba las piezas por 
su interés histórico, más que por el interés material. En primer lugar, encontramos al amante de la 
Historia, teóricos que valoraban los tejidos por la información que podían aportar los ejemplares 
intactos desde su descubrimiento, o fundadores de instituciones y museos que deseaban reunir un 
conjunto de obras para recuperar y salvar del olvido la cultura y el arte de épocas pasadas. Otro grupo 
lo formaban los coleccionistas vinculados a la industria textil, fabricantes, diseñadores y profesores, que 
realizaban nuevas creaciones a partir del estudio de estos vestigios del pasado. Además, durante este 
periodo el coleccionismo de tejidos fue una práctica habitual entre los pintores. El uso de fuentes 


directas para la recreación del ayer formaba parte del proceso creativo de estos artistas, que buscaban 


' COX, Raymond: L'Art de décorer les tissues: d'après les collections du Musée historique de la chambre de commerce 
de Lyon. Paris-Lyon, 1900; EXHIBITION: Exhibition of Spanish Art: under the Patronage of Her Majesty The Queen 
Regent of Spain. The New Gallery, 1895-96. Londres, 1896; LÓPEZ REDONDO, Amparo; MARINETTO SÁNCHEZ, 
P.: A la luz de la seda. Madrid, 2012. ; RIAÑO, Juan Facundo de: The Industrial Arts in Spain. South Kensington Museum 
Handbook. Londres, 1879; ROSSER-OWEN, Mariam: “Coleccionar la Alhambra: Owen Jones y la España Islámica en 
el South Kensington Museum”, en Owen Jones y la Alhambra, Granada, 2011, pp. 43-69. 
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inspiración fidedigna para representar de manera realista acontecimientos históricos de épocas 


anteriores, reproduciendo con detalle tejidos y otras piezas antiguas”. 


El pintor Mariano Fortuny formó una magnífica colección de tejidos antiguos, que le sirvió para 
recrear de forma precisa las temáticas de su obra. Artistas de todas las épocas habían utilizado tejidos 
o libros de modelos para representar con fidelidad texturas y diseños coetáneos. Rogier van der 
Weyden y Jan van Eyck representaron con gran fidelidad terciopelos de seda y oro que imitaban a 
partir de piezas contemporáneas. Los pintores historicistas del XIX consultaban piezas históricas de 


diferentes procedencias en museos, instituciones eclesiásticas o colecciones. 


A medida que la cotización de las obras de Fortuny en el mercado del arte iban aumentado, su 
colección de antigúedades crecía en número y calidad. El matrimonio con Cecilia Madrazo, le permitió 
ampliar su círculo en el mercado del arte y coleccionismo en un ambiente donde se valoraba la 
conservación de este patrimonio histórico. Un grupo variopinto, con inquietud por el estudio del arte 
y la historia, formado por artistas, marchantes, arqueólogos, expertos connoisseurs como el barón Jean 
Charles Davillier, historiadores vinculados a la industria textil como el profesor Francisco Miquel 1 


Badia o asesores del South Kensington Museum como Juan Facundo de Riaño. 


Las estancias del pintor en Roma, Marruecos, Paris o Granada le dieron acceso a una variedad 
inmensa de antigúedades, recorriendo tiendas y casas particulares en busca de tejidos raros”. El taller 
de Fortuny en Roma se convirtió en centro de reunión, se trataba prácticamente de un escenario teatral, 
un espacio de trabajo e inspiración, que causaba admiración a las visitas. (Fig.1) Las pinturas del artista 
eran protagonistas en un ambiente rodeado de valiosas piezas históricas, y que muchos otros colegas 


intentaron emular en la medida de sus posibilidades”. 


2 ALSINA COSTABELLA, Laia: Francesc Miquel i Badia (Barcelona 1840 - 1899): crític, tractadista i col-leccionista 
d'Art. Barcelona, 2015; CARBONELL BASTÉ, Silvia: “Los inicios del coleccionismo textil en Cataluña”, Datatextil, 21, 
2009, pp. 4-7.; MARÉS DEULOVOL, Frederic: El mundo fascinante del coleccionismo y antigiiedades: memorias de la 
vida de un coleccionista. Barcelona, 1977; PASCÓ MENSA, José: Catalogue de la collection de tissus anciens de 
Francisco Miquel y Badía/classifiés par José Pascó. Barcelona, 1900; ROSINA, Margherita: Collecting textiles. Patrons, 
Collection, Museums. Turín, 2013; STASOLLA, Maria Giovanna: “Il collezionismo di arte islamica fra Italia e Spagna 
nel XIX secolo. Il caso di Mariano Fortuny y Marsal”, en Arqueología, coleccionismo y Antigiiedad. España e Italia en 
el siglo XIX. Sevilla, 2006. 

3 DAVILLIER, Baron: Fortuny, sa vie, son ouvre, sa correspondance. París, 1875 a, p.70 


4 GONZÁLEZ LÓPEZ, Carlos; MARTÍ AYXELA, Montserrat: Mariano Fortuny y Marsal.(1838-1874), Barcelona, 
1889, t.L; GRACIA BENEYTO, Carmen: “Fortuny como coleccionista, restaurador y artesano”, Fragmentos: Revista 
de arte, 7, 1986, pp. 56-65; MIQUEL Y BADIA: Francisco. Fortuny, su vida y obras. Barcelona, 1887. 
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COLECCIÓN TEXTIL MARIANO FORTUNY 


Tras la muerte del pintor en 1874, su colección textil fue adjudicada en dos subastas. La primera 
celebrada en Roma se ocupó de los objetos y piezas de uso cotidiano que se albergaban en la casa taller 
de la última residencia del pintor, Villa Martinorr. Las piezas más valiosas se reservaron para la venta 
de París, que tuvo lugar en el Hótel Drouot del 26 al 28 de abril de 1875. La viuda y sus hermanos, 
los artistas Ricardo y Raimundo Madrazo, supervisaron la edición de un completo catálogo, donde 
además de la descripción de cada una de las piezas, expertos en diferentes materias elaboraron diversos 


textos sobre la colección Fortuny. 


El estudio de varios ejemplares manuscritos del Atelier de Fortuny. Obra póstuma, objetos de 
arte y curiosidades (1875) nos ha permitido realizar esta investigación, cuyo objetivo ha sido establecer 
una valoración material de este patrimonio a partir de su valor artístico”. El catálogo que perteneció a 
Ricardo Madrazo muestra anotaciones al lado de cada referencia con el precio de venta en francos y el 
nombre de su comprador, por lo que de él se ha extraído el conjunto de datos más completo. 
Posteriormente se ha comprobado la veracidad de las cifras de venta en el resto de ejemplares”. 
También, se han comparado los precios entre las diferentes disciplinas reflejadas en el Atelier y 
estudiado de forma particular la valoración de las piezas textiles según su tipología, época o 
características técnicas. Por otro lado, se ha seguido el rastro de las piezas identificando a los 
compradores, que en ocasiones no fueron los verdaderos propietarios, a través de correspondencia, 


catálogos de exposiciones, registros de entrada de museos y fotografías de la época. 


SUBASTA DEL ATELIER 


El catálogo de la subasta en el Hótel Drouot se dividió en dos partes. La primera sección corrió 
a cargo del coordinador Jean Charles Davillier. Tras una introducción, el coleccionista y erudito en 


antigúedades describía las 196 referencias de pinturas de Fortuny y otros artistas de su colección. La 


5 ELENCO: Elenco della prima, seconda, terza e quarta vendita volontaria alla publica auzione degli oggetti d’arte, 
antichita’ e studio appartenuti al Celebre Pitore Spagnolo Mariano Fortuny. Roma, 1875 a; ELENCO: Elenco della 
quinta vendita volontaria alla publica auzione degli oggetti d’i mobile ed altro appartenuti al Celebre Pitore Spagnolo 
Mariano Fortuny. Roma, 1875 b. 

6 AMFV. (Archivio Museo Fortuny de Venezia). DAVILLIER, Baron: Atelier de Fortuny. Ouvre posthume. Objets 
d’art et de curiosité: armes, faiences hispano-moresques, étoffes et broderies, bronzes orientaux, coffrets d'ivoire, etc. 
Paris, 1875 b. Agradezco la colaboración de Claudio Franzini del Museo Fortuny de Venecia. 

7 Ibidem. AMNPM (Archivo del Museo Nacional del Prado de Madrid). Agradezco la colaboración del doctor Javier 
Barón Thaidigsmann del Museo Nacional del Prado de Madrid. 
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suma del total ascendió a 657 105 francos y el precio medio por obra fue de 2 470 francos. La segunda 
parte se reservó para la colección de antigúedades del pintor compuesta por 145 piezas. Davillier 
redactó el apartado de cerámica y de otros objetos varios; Eduard de Beaumont se encargó de estudiar 
las armas, y Auguste Dupont-Auberville fue el responsable de redactar el capítulo sobre los tejidos 


antiguos”. 


Valorar la colección de tejidos de Fortuny implica un volcado detallado de cada uno de los 
datos reflejados en el catálogo. Posteriormente estos se han seleccionado y se han agrupado en diversas 
clasificaciones para analizar diferentes aspectos del mercado del coleccionismo. (Fig.2) En primer lugar 
se han transcrito los precios de todas las referencias del catálogo, comparando la cifra media de cada 
una de ellas, para poder estimar la consideración que suscitaban las piezas textiles respecto al del resto 
de disciplinas. Las categoría más valorada fue la cerámica, con un precio medio de 2 083 francos por 
ejemplar y una suma total de 47 915 francos. El jarrón Basilewsky, alcanzó los 30.000 francos. Esta 
cifra se debía a que se trataba de una pieza única, considerada más como obra de arte que como una 
antigúedad. La segunda cifra más alta en este apartado, 2 950 francos, la obtuvo un jarrón similar de 
menor tamaño, seguido del Grand Azulejo adquirido por 1 950 francos. Aunque, los tejidos sumaron 
la cifra total más alta del apartado de antigtiedades, solo alcanzaron un precio medio de 703 francos 
muy similar al de las armas, con 639 francos, y el apartado de objetos diversos -bronces, arquetas de 
marfil, etc.- con 606 francos. Por tanto, según las cifras obtenidas a partir de la suma total y precio 
medio, la valoración del patrimonio textil quedó muy por debajo de la pintura y la cerámica y, al mismo 


tiempo, la categoría de tejidos se equiparaba al del resto de antigiiedades. 


PATRIMONIO TEXTIL 


Tras la valoración del textil en el contexto de las artes decorativas y antigúedades, se ha 
continuado con el estudio específico de esta disciplina a partir de los datos procedentes del apartado 
de tejidos. Dupont-Auberville subdividió en tres capítulos las 67 referencias según la tipología o época 
y en cuyas descripciones se encuentra información que alude a las medidas, colorido, composición o 
procedencia de las mismas. Se comenzó por los tejidos más antiguos y con las piezas consideradas de 


más valor. 


8 DUPONT-AUBERVILLE: Auguste L’ornament des tissues. París, 1877. Dupont-Auberville elaboró posteriormente 
este manual sobre diseños de tejidos a lo largo de la historia. 
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En el primer apartado titulado “Rarezas arqueológicas” el autor describió fragmentos de seda y 
ejemplares de terciopelos labrados en oro de procedencia italiana y española de los siglos XIII al XVI. 
La suma total alcanzada por la venta de estos tejidos fue de 10. 589 francos y el precio medio por cada 
uno fue de 814 francos. La segunda parte, Indumentaria religiosa. Bordados y ricas telas, tejidos de 
los siglos XV y XVI”, de España e Italia: ternos, frontales de altar, piezas bordadas y tapices», triplicó 
esta cifra llegando a los 38. 263 francos. Sin embargo, la media por ejemplar fue de 797 francos. El 
tercer capítulo estaría formado por los “Objetos de taller: Tejidos de los siglos XVII y XVIII. 
Alfombras y Tapices”. Velas de origen lionés y tapices europeos y orientales con un montante de 8.156 


francos y un precio medio por pieza de 407 francos. (Fig.3) 


Los tejidos más valorados fueron las “Rarezas arqueológicas”, al tratarse de piezas no habituales 
en el mercado por su antigüedad y diseño particular. Una sección repleta terciopelos de seda y oro con 
pequeños fragmentos, cuyos precios variaban de 25 a 385 francos, o grandes piezas de más de dos 
metros que partían de los 580 hasta los 6680 francos. Estos diseños con motivos de granadas rodeadas 
de hojas góticas lobuladas eran muy demandados, debido al revival historicista del ochocientos que 
volvía su mirada al pasado medieval. La necesidad de modelos para nuevas creaciones en el campo del 
diseño podría ser una de las causas por la que los tejidos más antiguos alcanzaron tan altos precios, 
pues aportaban ideas originales que servían de repertorio a las diferentes instituciones -museos y 
escuelas- en donde se nutrían los diseñadores. Sin embargo, como hemos observado no hubo gran 


diferencia entre los precios medios de las tres categorías, que oscilaron alrededor de los 800 francos. 


COMPRADORES 


La cuarta clasificación de datos se ha ocupado de los compradores. Se ha organizado un orden 
de nombres siguiendo dos criterios: el gasto total realizado y el número de piezas adquiridas por cada 
uno de ellos. Liderando ambas categorías encontramos a: Sampieri, Leclerc y Chatel. Sampieri 
adquirió piezas muy valiosas, pues gastó más de 25.000 francos en once ejemplares. Sin embargo, 
Leclerc invirtió menos de la mitad de esta cifra, 8289 francos, y se adjudicó dieciocho referencias. 
Chatel con una suma muy inferior, 4109 francos, adquirió nueve. Chatel era socio de la firma lionesa 
Tassinari et Chatel, una empresa dedicada a la fabricación de tejidos de seda fundada en 1868, que 
había adquirido el extraordinario fondo de la casa centenaria Camile Pernon, compuesto por 


numerosos tejidos históricos y el archivo de la propia fábrica. Durante la última década del siglo XIX 
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Tassinari et Chatel vendieron varios de sus ejemplares al Musee de Tissus de Lyon, que se había 


fundado en 1891. 
TIPOLOGÍAS 


Se ha estudiado de forma individual las cifras de la subasta para poder entender cómo 
funcionaba el mercado artístico y cuáles eran las preferencias estéticas del momento. Revisando los 
precios de venta de cada una de las piezas por separado llama la atención la disparidad existente entre 
ellos, dentro de un mismo apartado. Servirá de ejemplo el lampás nazarí del siglo XIV del apartado 
muy valorado artísticamente en la época y en cambio poco valorado en el aspecto económico por los 
compradores de la venta’. Davillier tomó la decisión de adquirir esta seda por 270 francos y la pieza 
continuó en la colección Fortuny. El barón pujó por aquello que consideró que no estaba alcanzando 
el precio esperado, para que la viuda obtuviera más ganancias. Como coleccionista sabía que el valor 
económico dependía del sistema de mercado y no del valor artístico de la pieza. Según la ley de la 
oferta y la demanda las piezas únicas y, también, las piezas con muchos compradores interesados 


podían alcanzar altas sumas. 


Davillier realizó dos adquisiciones más para Cecilia Madrazo, una arquita árabe de marfil del 
siglo XII forrada con lampas de seda y el “Grand Azulejo ™. Estas tres piezas eran procedencia hispano 
musulmana, datadas entre los siglos XIII y XIV. Durante el siglo XIX los artistas románticos se habían 
nutrido de la cultura oriental como forma de evasión de lo cotidiano, excusa para tratar temáticas 
escandalosas en la sociedad occidental y en definitiva explorar nuevas formas de mostrar la realidad. 
Esta corriente también fue asimilada por el gusto burgués incorporándose en la decoración de sus 
residencias. Lázaro Galdiano, el Marqués de Cerralbo o el Marqués de dos Aguas eligieron esta 
temática para sus Fumoir, una estancia reservada para las visitas masculinas y decorada con muebles, 


armas o tejidos de procedencia oriental. 


9 PRISSE D'AVENNES, Émile: L'Art Arabe d'après les monuments du Kaire, depuis le VIIe siècle jusqu'à la fin du 
XVIIIe. París, 1877, vol. III, p.69 en http://digitalgallery.nypl.org (Consultado el 24-05-2014). Aunque el libro se publicó 
dos años después que el Atelier de Fortuny, Dupont-Auberville ya conocía esta obra y la citó por mostrar una pieza con 


este diseño. 

10 “La arquita árabe se retiró de la venta por que no subía de 4000 y dijo Davillier que no debía dejarla porque es seguro 
encontrar comprador por más de 5000 (...) Tú comprendes que era estupidez dejarlo así, pudiendo ganar más en ello el 
día de mañana”. AMNPM. Archivos Personales, Colección Familia Madrazo. Cartas de Cecilia a su padre, Federico 
Madrazo, París 2 de mayo de 1875). Agradezco a Yolanda Cardito y Ana Martín su colaboración en la consulta del 
Archivo Madrazo). 


, 
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La siguiente clasificación realizada a partir del volcado de los datos de tejidos ha consistido en 
estudiar el rango de precios dentro de esta categoría. Las cifras son muy dispares, partiendo de los 25 
francos de la menor hasta alcanzar los 10.200 francos de la más alta. El ejemplar más caro fue un frontal 
de altar del siglo XVI de procedencia española compuesto de varios recortes de terciopelo y brocado 


en oro, que como Auberville explica en el catálogo se trataba 

‘de una calidad de tejidos que ya no se hacen en hoy en día. Nuestros fabricantes tienen aquí un ejemplo del 
costoso Ingenio, cuya riqueza no podria ser aprovechada por el hyo sencillo de nuestra época, ni tampoco se podria pagar 
un trabajo de tales características”. 

Esta anotación remarca la importancia que tenía el coleccionismo de tejidos antiguos como 
documento del pasado y fuente de inspiración para los creadores de nuevas piezas y diseños. El 
segundo puesto lo ocupa una cortina del siglo XVI de procedencia italiana de terciopelo rojo brocado 
del siglo XVI que ascendió a 6 680 francos. Ambas piezas coinciden en datación -siglo XVI-, en el 


material empleado -terciopelo de seda y oro- y, además, contenían técnicas muy elaboradas de 


brocados contratallados en los que el tejido muestra un diseño con volumen a varias alturas. 


Por último y a partir de los datos anteriores se ha establecido una clasificación de precios por 
tipología de tejidos que ha servido para comprobar cuáles fueron los grupos de piezas más valoradas. 
El gráfico nos indica que los tres primeros puestos los ocupan, frontales de altar, cortinas y una pieza 
de brocado, ejemplares todos ellos de gran dimensión y de diseños con profusión de modelos. A 
continuación, encontramos las piezas de indumentaria eclesiástica, capas pluviales, dalmáticas y casullas 
y también los tapices. Y finalmente un bloque de fragmentos o retales cuyo punto en común es su 
mediano o pequeño tamaño. Podríamos decir que tanto el tamaño de las piezas como la complejidad 


de los motivos eran un factor determinante en la cifra por la que se adjudicaban estos ejemplares. (Fig. 


4) 


Como hemos observado, dentro de una misma tipología los precios son muy desiguales y 
cambiantes. Pondremos como ejemplo las dalmáticas. El precio de estas fluctúa desde los 133 francos 
hasta los 1460. Según nuestro estudio, las dalmáticas más apreciadas serían las confeccionadas con 
sedas brocadas o bordadas, aquellas con diseños ornamentales más complejos, siendo más valorados 
aquellos en los que se utilizaban hilos metálicos en oro. A continuación, aquellas protagonizadas por 
damascos, tejidos en los que los motivos ornamentales se consiguen a partir del contraste producido 


por el efecto de brillo sobre el mate de fondo, aunque solían estar tejidos en seda, la técnica era menos 


!! Descripción del catálogo de la subasta: DAVILLIER, Baron, Atelier de Fortuny... op. cit., 1875 b, p. 127-128. 


790 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artístico: María Roca Cabrera 


su proyección en Europa y América 


elaborada que en los brocados. Es evidente que tanto el aspecto ornamental, así como el técnico 
influfan en la valoración económica de estas antigúedades, pues las dalmáticas confeccionadas con telas 
lisas obtuvieron las pujas más bajas. Gracias a las descripciones detalladas de Dupont-Auberville 
podemos imaginar e incluso localizar algunos de los ejemplares. La pieza que alcanzó el precio más 
alto estaba identificada con la referencia número 100, una dalmática española bordada en oro y seda 


con cordoncillo en hilo de oro sobre terciopelo rojo del siglo XVI: 


“la decoración del cordoncillo de oro, que recorre el fondo del terciopelo, dibuja un diseño de hoja gótica y 
eranadas. Los faldones están bordados a la aguja, con seda en tonos verdes, azules y amarillos y relieve en los nervios de las 
hojas y corazón de las flores. El resto del diseño esta realizado en oro y toma la forma de un rosetón, que extiende los tallos 


2 


de en medio de cada motivo principal a los extremos de los ángulos””. (Fig. 5) 


Una dalmática similar en cuanto a técnica y procedencia se adjudicó por 705 francos. Se trataba 
de un diseño de estructura lanceolada procedente de las formas lobuladas de la arquitectura gótica. El 
bordado estaba realizado en este caso con cordoncillo de plata sobre terciopelo negro". A pesar de 
tratarse de un dibujo también muy elaborado y realizado con la misma técnica de bordado, la dalmática 
alcanzó tan solo la mitad de precio que la anterior. Como hemos visto en párrafos anteriores algunas 
piezas que no conseguían las pujas esperadas fueron adjudicadas a Davillier para que continuaran en 
la colección de la viuda del pintor. En este caso fue Cecilia Madrazo la que adquirió la dalmática, pues 
ella misma comentaba a su padre en alusión a los bajos precios que se habían pagado en este apartado: 
“las telas yo hubiera podido venderlas mucho mejor". 

Esta conclusión a la que llegó la viuda de Fortuny pudo ser el motivo por el que también un 
Madrazo, Raimundo o Ricardo, adquirió la dalmática menos valorada de la subasta, un ejemplar de 
terciopelo negro del siglo XVI. Una pieza, al igual que las dos citadas anteriormente, del siglo XVI, 
realizada en España y confeccionada en terciopelo con bordados, que tan solo alcanzó los 150 francos, 
es decir diez veces menos que la referencia número 100". En este caso la diferencia radica en que el 
fondo del tejido era totalmente liso exceptuando los faldones bordados en plata, plata dorada, sedas de 
diferentes colores y adornos de cobre dorado de época posterior”. Según se detalla en el catálogo el 
bordado formaba decoraciones vegetales y cartelas de cuero recortado que rodeaban un medallón cuya 


imagen denota el uso piadoso al que la pieza estaba destinada. El negro es el color litúrgico del luto 


!?Ibidem, p. 131. AGRADEZCO A CONSTANCIO DEL ALAMO 

13 Ibid., p. 130. 

14 AMNPM. Archivos Personales, Colección Familia Madrazo. Cartas de Cecilia a Federico, París: 30 de abril de 1875. 
15 DAVILLIER, Baron, Atelier de Fortuny... op. cit., 1875 b, p. 131. 

16 E] faldón es una pieza rectangular ubicada en la zona inferior de la parte delantera y de la trasera de las dalmáticas en 
la que frecuentemente se bordaban motivos diversos. 
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que se empleaba en la exequias de difuntos. Por tanto, el “uso pradoso” al que se refiere Dupont- 
Auberville son las exequias de los difuntos o las misas de réquiem. Esta advertencia nos indica que la 
poca valoración que consiguió la pieza debió verse influida tanto por la ausencia de decoración en el 
terciopelo, así como al motivo funerario que aparecía en los faldones, pues existe una gran diferencia 
en las sumas que se pagaron por estas tres dalmáticas. Sin embargo, el resto de sus características - 
antigúedad, procedencia y materiales empleados- son similares y nos lleva a pensar que el significado 


religioso del motivo ornamental fue determinante en el desarrollo de la puja. 


A modo de conclusión podemos afirmar la valoración económica del patrimonio textil fue muy 


inferior a la de la pintura y cerámica y se equiparó al del resto de antigúedades, armas y objetos diversos. 


Además hemos observado que debido al auge del diseño textil, las piezas mejor pagadas fueron 
aquellas que mostraban los diseños más elaborados en cuanto a dibujo, técnicas empleadas y riqueza 
de los materiales, existen excepciones en las que la carga emotiva resulta un factor determinante en la 


valoración económica de estos objetos artísticos. 


Por último, aunque los precios de las piezas hablan del gusto de la época, no debemos 
extrapolar el resultado de una subasta para extraer conclusiones de ámbito más general. Sabemos que 
las piezas de origen hispano musulmán eran muy valoradas por los artistas románticos e historicistas 
del XIX e incluso por los connorseurs del momento como Davillier. Sm embargo, los compradores 
del Atelier apenas estuvieron interesados en los tejidos de dicha época, tal y como hemos podido 


constatar por los resultados de la venta. 
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Fig. 1. Estudio de Mariano Fortuny Marsal en Villa Martinori, Roma, ca. 1873. AMFV 


Cerámica ; 47915 PRECIOS ATELIER 
Armas ; 25598 


Objetos diversos ; 9706 


L 50000 
Tejidos ; 57008 A | 


Pintura 657105 PRE 


03,8 ma 639,9 B.. 


Tejidos Cerámica Armas Objetos diversos 


TOTALES ATELIER (francos) "TOTAL NW PROMEDIO PIEZA 


Fig. 2. Cuadros ilustrativos de las sumas totales de venta de cada una de las categorías del Atelier y 


comparativa total y del precio medio entre las artes aplicadas. 
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PRECIOS SUBASTA TEJIDOS 


m TOTAL VENTA (francos) W PROMEDIO PIEZA (francos) 


Rarezas arqueológicas Indumentaria religiosa Objetos de taller 


Fig. 3. Cuadro comparativo entre las diferentes categorías de tejidos. 
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Fig. 4. Clasificación de los grupos de piezas por tipología según el valor obtenido en los precios de la 


subasta. 
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Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Marfa Roca Cabrera 
su proyeccién en Europa y América 


Fig. 5. Dalmätica de la colección de Mariano Fortuny Marsal. Roma, ca. 1873. AMFV. Album 
fotográfico colección Mariano Fortuny Marsal, AF-MFYM 0208. Agradezco los consejos, orientación 


y ayuda de Claudio Franzini, conservador y responsable del Archivio Museo Fortuny de Venecia. 
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Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artistico: Alicia Sánchez-Matas Jiménez 
su proyección en Europa y América 


UN SIGLO DE CARLOS NADAL (1917 - 1998): 
APRECIACIONES EN TORNO A SU OBRA, 
COLECCIONISMO Y VALORACIÓN EN EL MERCADO DE 
ARTE. 


A CENTURY OF CARLOS NADAL (1917 - 1998): APPRAISAL OF HIS 
ARTWORK, COLLECTING AND ART MARKET VALUE. 


ALICIA SÁNCHEZ-MATAS JIMÉNEZ 
Universidad Complutense de Madrid, España 


aliciavisanchez@gmail.com 


Resumen: Se cumplen cien años del nacimiento de Carlos Nadal Ferreres (Paris, 1917 - 
Sitges, 1998), uno de los últimos fauves. Cultivé la pintura con un estilo propio, colorista 
y vital heredero de la yore de vivre fauvista. Como artista exitoso, sus obras se exponen en 
galerías nacionales e internacionales y está presente en numerosas colecciones, en su 
mayoría particulares. Aunque Nadal no fue coleccionista, resulta interesante analizar las 
series tituladas “Colecciones” o “Interiores” donde reúne cuadros-homenaje de sus 
principales referentes artísticos. Su presencia en el mercado primario y secundario es 
valorada internacionalmente de forma constante. Con todo, sorprende descubrir la 
inexistencia de estudios en castellano sobre Carlos Nadal, habiendo recurrido a fuentes 
primarias e inéditas. Por ello, una buena forma de celebrar su destacada trayectoria es 


acercándonos a esta sugerente figura. 


Palabras clave: Carlos Nadal, Fauvismo, color, mercado, coleccionismo. 


Abstract: This year we will commemorate the 100th birth anniversary of Carlos Nadal 
Ferreres (Paris, 1917 - Sitges, 1998), one of the last fauves. Nadal's own painting style, 
coloristic and lively, inherited of the fauvist’s yore de vivre. As a successful artist, his 
artworks will be displayed in national and international galleries and it is part of many 
collections, most of them private. Although Nadal was not a collector, it is interesting to 
analyse the series of “Collections” or “room interiors” where he presents homage- 
paintings of his main art references. His presence on primary and secondary art markets 
is Internationally and constantly appreciated. However, it is surprising to discover the lack 
of studies in Spanish about Carlos Nadal. I have studied principal sources and 
unpublished documentation. Therefore, a good way to commemorate his distinguished 


career is to elucidate this intriguing figure. 


Keywords: Carlos Nadal, Fauvism, colour, art market, collecting. 
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BIOGRAFÍA: PARÍS, 1917 - SITGES, 1998 


Carlos Nadal Ferreres nace en París el 24 de Abril de 1917. Hijo de padres 
españoles, regresan a Barcelona cuando el artista contaba cuatro años. A la edad de trece 
comienza a estudiar en la Escuela de la Lonja y la Escuela de Bellas Artes de San Jorge, 
formándose con las mejores calificaciones, premios y el reconocimiento de sus 
profesores. En esa década fallece su padre, por lo que Nadal debe ayudar a su madre y 


dos hermanas con ingresos procedentes de la realización de carteles de cine y de teatro. 


Sin embargo, en 1936 es reclutado por el ejército de la República. A principios de 
1939 cruza la frontera francesa siendo llevado al campo de internamiento de Saint 
Cyprien. Consigue escapar en un segundo intento pero es encarcelado en Figueras. Bajo 
libertad condicional regresa a Barcelona, donde termina sus estudios en 1943. Tan solo 


un año más tarde realiza su primera exposición individual en la galería La Pinacoteca. 


En 1946, gracias a una beca del Ayuntamiento de Barcelona, Nadal vuelve a París 
para estudiar en la Académie de la Grande Chaumière y en la Escuela 
Superior de Bellas Artes. Allí conoce a George Braque, con el que establece una estrecha 
amistad. También conocerá a su futura esposa, la escultora belga Flore Augusta Zoe Joris, 
quien durante la II Guerra Mundial fue colaboradora muy activa en redes de ayuda 


clandestina a la comunidad judía en Bélgica. 
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En 1949 el matrimonio se establece en Bruselas. A partir de entonces Nadal realiza 
numerosas exposiciones por Europa y dos encargos murales, logrando por vez primera 
cierta seguridad económica. En 1955 nace su hija Marina y dos años más tarde su hijo 
Alejandro. Allí trabará amistad con el matrimonio Magritte, Paul Delvaux, conocerá a 


Pablo Picasso y a la también internacional bailaora Carmen Amaya. 


En 1959 Nadal construye su casa-estudio en Sitges, comenzando una década de 
numerosos viajes por Checoslovaquia, Alemania del Este, Estados Unidos, México y 
Sudamérica. En la década de 1970 viaja por Rusia, Washington y Nueva York. En 1978 
conoce a su amigo y futuro marchante en el Reino Unido, John Duncalfe. En los años 


80 visita en dos ocasiones Estados Unidos y en 1983 vende por primera obra en subasta. 


El 6 de junio de 1998 Carlos Nadal fallece en Sitges, diez años después de la 


muerte de su esposa. 
ESTILO: INFLUENCIAS, TÉCNICAS, TEMÁTICAS Y MOTIVACIONES 


Carlos Nadal es conocido como “el último de los fauves”. Aunque no formó parte 
del grupo oficial al ser de una generación posterior, persisten en su obra las características 


que se adscriben a ese movimiento pero adaptadas a su personalidad, más expresivas y 


3 1 


menos “ortodoxas”. Especialmente domina el color jugoso, valiente y natural’ siguiendo 
la autonomía del mismo en base a la satisfacción Fauvista de orden puramente visual, 
destacando su fresco tono naïf y un aire cosmopolita. Como dijo Hubert Nyssen, “ Nadal 
evoca, mediante la escritura del dibujo y la danza del color, (...) el gozo”. Es por ello 
clave en su obra la luz y el color, pintando a primera hora del dia’ para que esta no 


“quemara” los colores, descubriéndolos especialmente desde su llegada a Bruselas en 


1949: 


“Soy Catalán, pero es en Bélgica donde he descubierto el color. En España él es aplastado por el 
sol. Aquí podemos diferenciar todos los matices. Mi vida en Bélgica me ha posibilitado la alegría de 
vivir catalana con la fuerza de la naturaleza flamenca.” 


‘MARSA, Angel, “Carlos Nadal”. En Jano Crítica. 18 junio 1976, n° 231, p. 140. Archivo Sala Parés. 

* SOCIAS PALAU, Jaime, “Nadal en la Sala Parés”. En La Cultura al poder, n° 4, enero 1978. Archivo 
Sala Parés. 

* NYSSEN, Hubert, Carlos Nadal, Avignon: D'Alain Barthélemy, 1980, p. 11. Traducción de la autora. 

' Entrevista realizada a Alejandro Nadal Joris el 18-04-2017, Barcelona. 

° Entrevista realizada a Carlos Nadal en una exposición en la Galería Tamara Pfeiffer en Bruselas, Abril 
1978. Publicado en La Lanterne, Abril 1978. 


798 


En relación a la pincelada, las aplica con dureza, densidad y textura aunque sin 
dejar de expresar ligereza y control sobre el espacio representado. En su obra la línea, 
vibrante y juguetona, es importante pero como dejó escrito el 31 de enero de 1943 en su 
agenda personal, “el dibujo será reo de la pintura y no aquella de este”, tendencia que 


radicalizó con el tiempo. (Fig.1) 


Junto a estas características, su carácter y personalidad, vital, juvenil y alegre, da 
buena cuenta de la “alegría de vivir” que le vinculan al Fauvismo. Entre las influencias 
fauves más directas que recibe Nadal hay que destacar inicialmente la de sus profesores, 
Maurice Mazo (1901-1981), quien había trabajado con Othon Friesz, y Josep Amat 
(1901-1991), artista con un estilo similar al de Albert Marquet. Además su padre, 
Santiago Nadal, fue pintor decorativo en el Montmatre de principios de siglo. Junto a 
ello, los contactos realizados en el París de los años 40 con figuras como Georges Braque, 
quien cultivé un primer periodo fauve, Joan Mir o Emilio Grau-Sala entre otros le 


acercan a dicho estilo. 


En relación a las influencias recibidas por el artista, cabe mencionar la vinculación 
con la obra del fauvista Raoul Dufy (1877-1953), pues en ocasiones se le ha llamado “el 
Dufy español”. La concepción artística de Nadal es clara desde los años 40, 
concretándola y materializindola con el tiempo. Sin embargo, no fue hasta fines de 1970 
cuando adopta elementos estructurales y temas de algunas de las composiciones más 
conocidas del periodo maduro de Dufy, pero en una versión más radicalmente fauvista, 
con mayor desarraigo del dibujo, un tratamiento distinto de la línea, una pincelada propia 
y una paleta cromática enriquecida.” Como reconoce su marchante John Duncalfe, “todo 
buen artista está influenciado por los referentes a los que admira”, y Nadal conoció la 
obra de Raoul Dufy, Henry Matisse o Maurice Utrillo, con los que tiene una deuda 


obvia. Sin embargo, no debe exagerarse ya que su visión es incuestionablemente propia.’ 


Las técnicas utilizadas por Nadal en sus obras presentan una gran flexibilidad en el 
uso de medios mixtos. Principalmente emplea óleo, acuarelas y acrílicos sobre lienzo 


fino, tabla, cartón o papel, si bien encontramos también el uso de bolígrafos de punta de 


6 


Carlos Nadal. Agenda personal del artista, anotación del 31 de enero 1943. Propiedad del Comité Nadal. 
"COT, María, “Delicioso Nadal”. Entrevista realizada a Alejandro Nadal por la Galería Jordi Pascual, junio 
2016. Disponible en línea: http://galeriajordipascual.net/ca/delicioso-nadal/ (Consultado el 20-04-2017). 

* Contestación por email de John Duncalfe, el 25-02-2017. Traducción de la autora. 

” GASCOIGNE, Laura, “Fauve at Heart”. The artist and Illustration Magazine, Septiembre, 1996. 
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fibra, rotuladores o incluso litografías. Además experimentó con las técnicas de la cera, 
papeles de colores y velados. La mezcla de técnicas y materiales responden en un 
principio a la precariedad de sus primeros años como artista, siendo más tarde una 
elección que expresa un estilo personal." Mención aparte merece el interés por el diseño 
y la arquitectura que presenta desde edad temprana, demostrando un dominio del 
espacio, el volumen y las líneas, llegando a trabajar en proyectos comerciales y a diseñar 


su casa-estudio construida cerca de Barcelona en 1959." 


En relación a los motivos elegidos por Nadal para centrar sus composiciones, si 
bien el tema es anecdótico para el desarrollo estilístico,” pues nunca son una copia fiel de 
la realidad sino fruto de una construcción personal,” la variedad es de nuevo evidente. 
Encontramos temas urbanos, vistas marítimas, paisajes, interiores, modelos, bodegones, 
ámbitos vinculados al teatro o a la música. Lo pictórico en Nadal es trascendido por el 
acto de pintar, alejado de lo superficial y lo banal en favor de la expresión de la 
afirmación de la vida.” Como reconoce John Duncalfe, Nadal fue “un hombre que 
conoció la privación y apreció la abundancia cuando la vio”, por lo que no hay que 
percibir en sus composiciones frivolidad alguna. En ellas revela la esencia de su gran 
personalidad y emociones, insinuando su pensamiento a través de lo representado. Nadal 
vuelca su personalidad en sus obras, buscando algo interior ansioso por capturar lo que 
aluda a lo bello, clave en la filosofía hedonista del grupo fauve," dejando una 


interpretación más abierta al espectador.” Como dejó indicado el director del departamento 
londinense de Arte Moderno de Christie's: 


“Nadal ... has consistently fed us whit a diet of pure delight, a sense of infectious fun. Not that the 
paintings and drawings are completely stramghttorward. There is often a mystery in them which 
serves to heighten our enjoyment. We are allowed to find our own way into Nadal's fantasies and to 
marry our dreams with his..." 


“MECENAS” DE NADAL: PROTECCION, AYUDA Y PATROCINIO 


AI sumergirnos en el siglo XX, identificar al mecenas como “comitente” propio de 
siglos previos no es preciso, pues ademäs Nadal solo realiz6 tres obras por encargo ya 


que nunca quiso ser dirigido en su creación: el Pabellón de la Feria Internacional del 


" DUNCALFE, John, Carlos Nadal: Works on paper, Harrogate: Tillington Press, 2014, pp. 22-23. 

" Web Carlos Nadal: http://www.carlosnadal.org/about/ (Consultado el 01-07-2017). 

” MARAGALL I NOBLE, Joan Anton, “Carlos Nadal: The victory of the essential over the anecdotal”. En 
VV.AA, Carles Nadal. Avignon: Barthelemy Press, 1986, p. 26. 

© PERERA, M., “La alegría de vivir de Carlos Nadal”, marzo 2012, Galería Jordi Pascual. Disponible en 
linea: http://galeriajordipascual.net/la-alegria-de-vivir-de-carlos-nadal/ (Consultado el 14-05-2017). 

“ HENRY, Albert, “Nadal - Vibrant and Constructive”. En VV.AA, Carles Nadal. Avignon: Barthelemy 
Press, 1986, p. 149. 

” DUNCALFE, John, op. cit, 2014, p. 11. 

" MARAGALL I NOBLE, Joan Anton, op. cit, p. 25. Traducción por copia del Archivo Sala Parés. 

“ FARMAR, Francis, “Carlos Nadal”. En VV.AA, Carles Nadal. Avignon: Barthelemy Press, 1986, pp. 10- 
11. 

* FARMAR, Francis, Carlos Nadal, London, 1994, p. 24. Citado en DUNCALFE, J., Carlos Nada: An 
English Perspective, Harrogate: Tillington Press, 2010, p. 117. 
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Atomo (Suiza, 1957), el Pabellén de la Compañia de Transportes del Congo Belga 
(Exposición Universal de Bruselas, 1958), y un mural privado para un matrimonio en 
Atlanta en los años 90. Aunque fueron encargos, todos ellos fueron realizados con plena 


libertad. 


Así, y atendiendo a la definición de la Real Academia Española, se concibe el 
mecenazgo como una protección o ayuda y al mecenas como el dispensador de ese 
patrocinio. En este sentido, conociendo las dificultades económicas sufridas por Nadal en 
los primeros años de su carrera artística, hay que destacar las ayudas que recibió en la 
década de 1940. Entre ellas cabe destacar las ofrecidas por sus profesores, como Luis 
Montaner, quien le cedió su quincena en La Pinacoteca de Paseo de Gracia de Barcelona 
para que realizara su primera exposición, al igual que el artista Miguel Farré quien le 
solicita como ayudante en varios murales al fresco para iglesias en Cataluña.” Es 
meludible mencionar la importante beca y sus posteriores renovaciones para estudiar en 
París que recibió del Ayuntamiento de Barcelona, llegando incluso a rechazar una beca 


de la estadounidense Fundación Carnegie al término de esta, en 1949, 


Siendo Nadal un artista de época contemporánea, es clave destacar la labor de sus 
galeristas, entre ellos la familia Maragall y muy especialmente John Duncalfe. No hay que 
olvidar tampoco la ayuda proporcionada por Louis Manteau, galerista de la sala 
homónima en Bruselas, siendo su marchante en la región del Benelux a partir de 1949, 


quien además le presentó a Pablo Picasso en 1954 con el que compartió unos días en 


Vallauris (Francia).” (Fig. 2) 


Hay que subrayar la labor galerística de la familia Maragall a través de la Sala Parés 
en Barcelona desde 1927 y con la Galería el Cisne en Madrid desde 1960. Dicha Sala, la 
más antigua de la ciudad condal al ser inaugurada en 1877, fue el escenario de 
exposiciones de los principales artistas de las nuevas generaciones desde finales del siglo 
XIX y especialmente en la Vanguardia del siglo XX, siendo la primera en exponer obras 
de Picasso ya en 1901. La Sala Parés ha exhibido la obra de Nadal en casi una veintena 
de ocasiones desde que, en 1963, le presentaran por vez primera. Su director entonces, 


Joan Anton Maragall, patrón del Museo del Prado y miembro de la Real Academia 


* DUNCALFE, John, “Obituary: Carlos Nadal”, Independent, U.K., 19-06-1998. Disponible en línea: 
http://www.independent.co.uk/arts-entertamment/obituary-carlos-nadal-1166103.html (Consultado el 27-04- 
2017). 

” Entrevista realizada a Alejandro Nadal Joris el 12-05-2017, Barcelona. 
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Catalana de Bellas Artes de Sant Jordi en Barcelona y de San Fernando en Madrid entre 


otros cargos, expresò su parecer sobre la obra de Nadal con las siguientes palabras: 


“Cuando uno ha pasado más de sesenta años viviendo el mundo de la pintura, buscando siempre al 
artista que diga algo muy personal y propio, y ha tenido la suerte - como en mi caso - de encontrar un grupo 
de ellos |...] es indispensable citar y destacar a Carlos Nadal, y señalarle por sus trazos inconfundibles. |...] 


ha alcanzado y es un sólido y cotizado valor internacional.” 


Por otra parte, el principal marchante de Carlos Nadal es John Duncalfe, quien en 
1977 descubre su obra precisamente en el escaparate de la Sala Parés. Un año después se 
encuentra nuevamente con una exposición suya en una galería de Sitges, adquiriendo una 
obra firmada por él y que, por vez primera, es de un autor contemporáneo, pues hasta 
entonces había tratado con colecciones de los siglos XVII al XIX.” Al día siguiente unos 
amigos le presentarían al artista, convirtiéndose poco después en su marchante en el 
Reino Unido pero también un gran amigo leal y verdadero, pues creyó en su estilo 
artístico con una convicción profunda, excediendo intereses profesionales. La obra de 
Nadal era poco conocida en el Reino Unido hasta que la galería Duncalfe Fine Art, tras 
comprar su obra en 1980, le expuso en Harrogate. En 1983, Christie's vende dos óleos 


del artista en su primera subasta, un logro remarcable por los precios adquiridos.” 


“[Carlos Nadal] used all his knowledge and artist friendships to combine into a strong quality artist 

that he 1s today. His work can only appreciate over the years. It was a great pleasure working with 

him.” 

En relación con su marchante, Carlos Nadal quiso que fuera la familia quien se 
encargara del seguimiento de su obra para asegurar su autenticidad. Por ello, en el año 
2007 se crea el Comité Nadal, formado por su hijo, Alejandro Nadal Joris, y John 


Duncalfe. Desde entonces el Comité se encarga de la gestión, autentificación y 


promoción del legado dejado por el artista.” 


A través del patrocinio y difusión que los galeristas realizan con sus exposiciones, la 


obra de Carlos Nadal saltó al plano internacional. Desde que en 1944 llevara a cabo su 


” MARAGALL I NOBLE, Joan Anton, op. cit, pp. 26 y 27. Traducción por copia del Archivo Sala Parés. 
* DUNCALFE, John, Carlos Nada: An English Perspective, Harrogate: Tillington Press, 2010, p. 13. 

” FARMAR, Francis, op. cit, p. 9. 

“ Contestación por email de John Duncalfe, el 25-02-2017. 

” Contacto con el Comité Nadal disponible a través de su web oficial: http://www.carlosnadal.org/ 
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primera exposición individual en La Pinacoteca de Barcelona, su obra no ha dejado de 


ser expuesta en galerías nacionales e internacionales.” 


Su trayectoria avanza con el paso de las décadas. En los años 1940 y 1950, casi con 
muestra por año, sus espacios expositivos se encuentran en España, Bélgica, Países Bajos 
y Alemania.” En la década de 1960 y 1970 continúa en esos ámbitos y los amplía en 
territorio nacional con la Sala Parés de Barcelona, la Galería Agora 3 de Sitges, La 
Galería el Cisne de Madrid, la Galería El Pez de San Sebastián y la Galería Tamara 
Pfeiffer de Bruselas. Pero la novedad la aportan las muestras en otros países como 
Estados Unidos y Suiza,” así como desde 1980 la difusión por el Reino Unido es evidente 
con un total de once exhibiciones.” Además, expone en Los Ángeles (Justin D. Lester 
Gallery), y en España en galerías antes citadas a las que hay que añadir la Sala Rusiñol, 
Sala d'Art Maragall y la Galería Jordi Pascual en Barcelona, junto a la sala Arte Paso (hoy 


Galería Lucía de Mendonza) y la galería Actual Arte Contemporáneo en Madrid. 


A todas ellas hay que sumar la realización de muestras colectivas, desde la primera 
realizada en 1942 en Mallorca hasta la actualidad habiendo expuesto en Londres, 


Harrogate, Bruselas, París, Barcelona y Madrid. 


NADAL COLECCIONADO 


El resultado de la actividad patrocinadora de los galeristas es el surgimiento de 
nuevos coleccionistas para sus artistas. En el caso de Carlos Nadal, debido a las 
exposiciones en galerías del ámbito nacional e internacional, junto a las subastas en los 
mismos términos que más adelante se analizarán, sus coleccionistas se reparten por todo 


el mundo. 


26 


Todas las exposiciones individuales y colectivas de Carlos Nadal realizadas hasta la fecha están recogidas 
en: Duncalfe, John, op. cit., 2014, pp. 299 - 301. 

” Exposiciones realizadas en Barcelona (La Pinacoteca, Sala Gaspar), Madrid (Galería de Arte Fénix), 
Bruselas (Galerie Rubens, Georges Giroux, Manteau, Artis), Amberes (Galeries Hirsch, Rue Pelican), 
además de dos en Ámsterdam (Kunstzaal Van Lier y Claeys) y una en Colonia (Kunsteverin). 

* Exposiciones realizadas en Zúrich (Galerie Heide Schuer), Berna (Galerie Altstadt) y Nueva York (Hilde 
Gerst Gallery). 

” Son cuatro exposiciones en Harrogate (Duncalfe Galleries y Festival Internacional de Harrogate), cinco 
en Londres (Solomon Gallery, Brutton Street Gallery, Messum's, Bonhams), una en Market Harborough 
(The Harborough Gallery) y una en Leeds (Stanley & Audrey Bruton Gallery). 
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Principalmente, las colecciones con obras de Nadal son privadas, perteneciendo a 
particulares.” Entre las nacionalidades de dichos coleccionistas destaca principalmente 
España, Remo Unido y Estados Unidos. Le siguen en menor número coleccionistas 
belgas, alemanes, franceses, neerlandeses y suizos, todos ellos países donde se ha 
indicado la actividad galerística del artista durante años. Además, a mediados de 1980, se 
aprecian coleccionistas de países sin presencia expositiva del artista como irlandeses, 
luxemburgueses, italianos, mexicanos y en los últimos años incluso coleccionistas 


originarios de China, lo que da buena cuenta de la expansión de sus admiradores. 


La obra de Nadal también se encuentra en colecciones particulares pertenecientes a 
entidades privadas. El ejemplo más sobresaliente es la Colección Banco Sabadell con un 
total de veinticuatro obras, siendo una de las colecciones privadas con mayor número de 
creaciones del artista. Ubicadas en diferentes sedes de la entidad bancaria, la colección 
muestra una variada selección de las obras firmadas por Nadal. En relación a las 
temáticas se advierten numerosas vistas urbanas y paisajes, junto a vistas marítimas, 
bodegones y obras de colecciones o interiores. (Fig. 3) En cuanto a las técnicas, en su 
mayoría están realizadas en óleo sobre lienzo, con algunos ejemplos sobre cartón, si bien 
también encontramos dos acrílicos sobre lienzo y otro sobre cartón, junto a una litografía, 
técnica cultivada por Nadal en pequeño número, lo que da buena cuenta de la escogida 
selección de la colección Sabadell. En cuanto a las dataciones, la variedad es nuevamente 


evidente con obras fechadas entre 1948 y 1990.” 


Como muestra de colecciones públicas con obras del artista se hallan dos. El 
Museo de Arte Contemporáneo de Barcelona atesora un óleo sobre lienzo muy 
temprano titulado Interior (ca. 1945-1949. N° inv. 4369).* El otro es la Galería The 
Stanley & Audrey Burton de la Universidad de Leeds en el Reino Unido, con cuatro 
obras: tres litografías y un óleo.” Además, dicha galería realizó una exposición 
monográfica en el verano del año 2011, planteando un fructífero cruce entre el 


mecenazgo y el coleccionismo. 


” VV.AA, Carles Nadal. Avignon: Ed. Alain Barthélemy, 1986, p. 178. 

* Información procedente del inventario recibido por email de la Fund. Banco Sabadell, el 11-05-2017. 

© Museo de Arte Contemporáneo de Barcelona: http://www.macba.cat/en/interior-4369 (Consultado el 27- 
06-2017). 

di The Stanley & Audrey Burton Gallery: https://library.leeds.ac.uk/art-gallery- 
explore? query=carlos+nadal&displayMedia=&objectCategory=All&sortBy=Relevance&selection= 
(Consultado el 26-06-2017). 
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Mención aparte merece las series “Colecciones” e “Interiores” realizadas por Nadal 
entre finales de 1980 y principios de 1990. En ellas, realizadas a final de su vida, el artista 
representa espacios con abundantes cuadros de sus principales referentes estilísticos, 
reconociendo célebres obras como si de un coleccionista imaginario se tratara. Sin 
embargo, estas excelentes composiciones no son fruto de la representación de una 
colección personal de Nadal, pues ni tuvo en su propiedad obras tales como las 
representadas ni su estilo se basa en la “reproducción” fiel de la realidad como ya se ha 
analizado. Estas series corresponden a un universo construido con elementos que le son 


queridos, un homenaje e invitación a compartirlos con el observador de las mismas.” 


Para ello reúne en espacios interiores obras de artistas de finales del siglo XIX y 
primera mitad del XX, unas veces habitaciones anónimas, otras su propio taller o 
espacios cotidianos al descubrir esculturas realizadas por su esposa o mobiliario de su 
propiedad. Además, en alguna ocasión incluye citas a galerías que le representaron, como 
sucede en La Sala Parés, Barcelona (1978, colección particular) o con la Galerie Drouant 
en 19 Paintres Catalans (1981, colección particular), siendo igualmente un homenaje a 


sus galeristas. 


En estas series los títulos a veces dan pista de las obras retratadas, representando 
creaciones de variados artistas modernos entre los que destacan Édouard Manet, 
precursor de la pincelada suelta; Postimpresionistas y favorecedores de la autonomía del 
color en favor de criterios expresivos como Vicent Van Gogh y Paul Gauguin. No podían 
faltar los Fauvistas (Fig. 4) como Henry Mattise al que visitó en alguna ocasión junto a 
Picasso,” André Derain, Maurice de Vlaminck, Raoul Dufy o Kees Van Dongen, junto a 
posteriores Expresionistas como Ernst Ludwig Kirchner o Chaim Soutine. También 
incluye obras de artistas con los que Nadal tuvo relación, como René Magritte, Pablo 
Picasso y Georges Braque. Además también cita obras de Joan Miró y Joaquín Torres 


García. 


“You can see Nadals tribute to his friends in many of his oeuvre, usually you will see a painting 
hanging by one of his honoured masters. |...| His marine works, often homage and tribute to Duty, 
or Bodegon a tribute to Matisse.”” 


COTIZACION EN EL MERCADO PRIMARIO Y SECUNDARIO 


“ Contestación por email de Alejandro Nadal Joris, el 21-02-2017. 
* DUNCALFE, John, “Obituary: Carlos Nadal”, op. cit, (Consultado el 02-07-2017). 
* Contestación por email de John Duncalfe, el 25-02-2017. 
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FI estudio de las ventas de las obras de Carlos Nadal en el mercado de arte aporta 
un punto de vista interesante para analizar el tipo de coleccionista, sus preferencias e 
interés por las creaciones del artista. Los coleccionistas estudiados previamente 
adquirieron sus obras en dos grandes ámbitos que ofrece dicho mercado: las galerías y las 


subastas. 


si 
a 


“In my opinion Carlos Nadal is an artist who is possibly the best value on the open market today! 
He had living connections to the original fauve painters and also his strong Spanish art school 
connections.” 


Comenzando por el analisis del mercado primario, es decir, el establecido en 
galerías de arte, hay que advertir de la dificultad que entraña obtener información dada su 
naturaleza individual. Tras contactar con todas aquellas galerías que expusieron obra de 
Nadal, y continúan activas, junto a las facturas, cuentas y hojas de sala con precios 
conservadas en el archivo del Comité Nadal, se ha logrado obtener un estudio 


aproximado de la evolución de la cotización de su obra en el mercado primario. 


“Tomando como referencia constante óleos de dimensiones 92 x 73 centímetros, 
incluyendo una comisión para el galerista de aproximadamente el 50%, actualizando los 
precios de venta en su moneda de origen, transformados en euros y nuevamente 
actualizados, se observa una tendencia alcista en los años de los que se tiene 
documentación (1949-2002)* si bien es cierto que con ciertos vacíos de información en la 
década de 1960. Destacan particularmente los picos que se observan en 1973, cuya 
valoración rondaba los 5.000 €, en 1991 duplica esos precios superando los 10.000 € y 
en el año 2002 presenta una cotización que casi alcanza los 15.000 €. Entre esos años 


solo se aprecian dos leves bajadas en 1984 y 1993. 


Estos precios al ser comparados con los que presenta la obra de Nadal en la 
actualidad, en torno a los 30.000 €, manifiesta la revalorización notable que ha 


experimentado en apenas medio siglo. No obstante, estas cotizaciones hacen referencia a 


” Ibidem 

* Concretamente sus ventas en galerías están documentadas en los siguientes años: 1949 (Archivo Comité 
Nadal, cat. exp. Galerie Georges Giroux anotado, 23-12-1949), 1950 (A.C.N., Liquidación Sala Gaspar, 28- 
05-1950), 1973 (A.C.N., cat. exp. Galerie Tamara Pfeiffer anotado, 12-04-1973), 1984 y 1986 (A.C.N., 
cuentas Duncalfe Fine Art), 1987 (A.C.N., cuentas Solomon Gallery, 23-09-1987), 1988 y 1990 (A.C.N., 
facturas Sala Parés 30-11-1988 y 30-03-1990), 1991 (A.C.N., factura Galería el Cisne, 18-12-1991), 1993 
(A.C.N., liquidación Sala Parés, 01-01-1993 y factura Sala Vayreda, 07-10-1993), 1996 (Biblioteca 
MNCARS, hoja de sala con precios exp. Bruton Street Gallery, 30-04-1996) y 2002 (A.C.N., Sala Parés). 
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un estándar de obras con las dimensiones señaladas, variando en función del tamaño de 


las misma, constatando un máximo absoluto de cotización por encima de los 80.000€ 


En relación al estudio de la cotización de la obra de Carlos Nadal en el mercado 
secundario, es decir, el establecido en salas de subastas, se ha tomado como referencia 
documental la base de datos Art Price. Su evolución no se ha podido apreciar de forma 
tan extensa en el tiempo como en el mercado primario al estar sus ventas documentadas 
desde dos años después de fallecer el artista hasta la actualidad (2000-2017). Sin embargo, 
su primera venta en subasta se produjo en 1983, cuando logra vender dos obras en 
Christie’s-Londres, con precios considerables para un artista entonces nuevo en el 


mercado. Su estudio de ventas en subastas presenta las siguientes características.” 


La distribución geográfica de las obras firmadas por el artista y subastadas es 
internacional, con la mayor tasa de lotes vendidos en Reino Unido, seguido de España 
aunque con una recaudación cuatro veces menor, y sucedido por los Estados Unido, 
República Checa, Alemania, Rusia, Portugal, Francia y Bélgica. En este último país, el 
que fuera la segunda residencia de Nadal, resulta curioso que la presencia en subasta sea 
tan solo de doce obras. La localización de los países con mayores tasas de lotes no 
vendidos es inversa al orden previo, comenzando en Suiza y Suecia con el 100% de los 
lotes sin rematar y seguido sorprendentemente por Francia. Observando la cifra de 
negocio, el Reino Unido es donde se obtienen remates más elevados. Sin embargo, hay 
que tener claro que estas ciudades son los puntos de ventas, pero sus compradores 


proceden de todo el mundo tal como se ha mostrado con sus coleccionistas. 


Analizando el reparto por categorías de técnicas en las que están realizadas las 
obras subastadas, hasta la fecha se han rematado 1.001 firmadas por Carlos Nadal, siendo 
665 de ellas pinturas, 317 acuarelas y 19 grabados. En cuanto a la tasa de lotes vendidos 
los que más remates obtienen, en un 66%, son óleos o acrílicos con precios entre los 657 
€ y 54.230 €”, seguido de las acuarelas y gouches en un 32,4% con remates entre 168 € y 
40.035 €, y en menor volumen las litografías que se rematan entre los 75 € y los 405 €. 
En cuanto a la cifra de negocios, las pinturas son las que más ingresos generan, como 


suele ser lo más frecuente en el mercado de arte. 


39 


Todos los datos expuestos en este capítulo están actualizados a julio de 2017. Art Price: 
https://es.artprice.com/artista/2081 1/carlos-nadal (Consultado el 17-07-2017). 
” Según el cambio de libra esterlina a euro a fecha del 18-07-2017. 
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El segmento de precio en el que cotiza la obra de Nadal en subasta presenta precios 
bajos-medios al encontrarse de forma predominante entre los 10.000 € y los 50.000 €, 
aunque el mayor remate alcanzado por una de sus obras es de 48.000 £ (54.230 €. 
Sotheby's Londres, 2006) (Fig. 5). Sin embargo se valora que sus precios no muestren 
gran dispersión como sucede en otros artistas, pues describe una concentración cercana 


al rango referido. El remate mayor que logra Nadal en España alcanza los 28.000 € 


(Subastas Segre, Madrid, 2008). 


Por todo ello, la progresión cronológica que describe la cotización en subasta de la 
obra de Nadal es constante, con picos récords en el 2002, 2006, 2010 y 2016 que 
coinciden con años previos de leves caídas pero demostrando continuidad y actualización 
de sus precios. Los años que presentan picos en los remates fueron el 2005 y el 2012 
(cincuenta y tres lotes por año), mientras que los años con mayor cifra de negocio fueron 
el 2007 y 2008, aunque en el periodo 2004-2012 la recaudación es notablemente elevada 
aún coincidiendo con la crisis económica. El número de lotes sin remate es estable, con 
el mayor pico de ellos en el 2013. Además, se puede afirmar que la obra de Nadal está 
de actualidad, pues cada pocos meses las salas presentan obras suyas. En la primera mitad 
de este año 2017, han sido subastadas dieciséis pinturas, tres de ellas en España logrando 
un mayor remate de 10.000 € (lote 152, 30 marzo 2017, Subastas Segre, Madrid); el resto 
en el Reino Unido con nueve obras rematadas siendo el mayor con 27.500 £ (31.088 €”, 


lote 504, 1 marzo 2017, Christie's Londres) siguiendo los precios medios que alcanza en 


la actualidad las obras de Nadal. 


Realizando una breve comparación con la cotización de Raoul Dufy, con el que se 
le ha asimilado, es curioso apreciar las similitudes y diferencias en los ámbitos estudiados. 
La distribución geográfica es igualmente internacional, vendiendo principalmente en 
Francia seguido de Estados Unidos y Reino Unido, aunque los mayores remates los 
alcanza en estos dos últimos países, destacando además la aparición de ventas en Brasil, 


México, Italia, Sudáfrica, Australia y Japón. 


En cuanto al reparto por categoría de técnicas, Dufy ha vendido casi diez veces más 
obras que Nadal, 9.791 obras, encontrando pinturas, acuarelas y grabados, pero también 
cerámicas, tapices, esculturas y fotografías. A diferencia de Nadal, Dufy vende en mayor 


proporción las acuarelas que las pinturas (54,9% frente al 29,7%), aunque los remates 


" Ibidem 
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mayores los encuentran estas últimas.” Sin embargo, la presencia de las variadas técnicas 


citadas afecta a la baja en la cotización media de sus ventas. 


El segmento de precios en el que cotiza la obra de Dufy es alta al encontrarse entre 
los 100.000 y 500.000€ de media, aunque su mayor remate está cifrado en 4.052.000 £ 
(4.583.505 €.” Sotheby's Londres, 2007). Las pinturas más caras datan de 1906 y 1907, lo 
que coincide con el periodo fauve más puro y no con el estilo más característico que 
cultiva Dufy en una última etapa, entre 1930 y 1940, cotizando obras de dicha época 
tardía por debajo del millón de euros. Sin embargo, al analizar sus precios, muestra más 
dispersión e irregularidad que Nadal, pues el mayor número de lotes vendidos obtienen 
remates entre los 1.000 y 5.000 €. En la primera mitad de este año 2017 las obras 
rematadas se encuentran entre los 3.000 € y 309.500 €, horquilla mucho más amplia que 


la presentada por Nadal. 


“Seria de lo más infeliz sí a todo el mundo le gustara mi obra. Ello sugeriría que fur un artista 
predecible, incluso antes de mis dias en París estaba guiado por una fuerza interna para 
pintar y tener éxito, luchando por triunfar como la mayoría de artistas dedicados hacen.”" 


À 
x 


Fig. 1. Composition espagnole, Carlos Nadal, 1953. Oleo/tablex, 163 x 720 cm. 
Coleccién Nadal. 


* Datos actualizados a julio de 2017. Art Price: https://es.artprice.com/artista/20811/carlos-nadal 
(Consultado el 17-07-2017). 
” Según el cambio de libra esterlina a euro a fecha del 19-07-2017. 


“ Traducción de la autora. Messum’s: https://messums.com/artists/view/651Carlos_Nadal. (Consultado el 
02-04-2017). 
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Fig. 2. Carlos Nadal y Pablo Ruiz Picasso fotografiados en Vallauris, 1954. Museu Picasso 
de Barcelona, donación de la familia Nadal. 


Fig. 3. Figues 1 raim, Carlos Nadal, 1952. Óleo/tela, 73 x 92 cm. N° inventario 3286. 
Colección Banco Sabadell. 


Fig. 4. Collection Privée [Fuaves], Carlos Nadal. Óleo/lienzo, 73 x 92,5 cm. Colección 
particular. 


Fig. 5. Fête nautique, Carlos Nadal. Óleo/lienzo, 73 x 92 cm. Colecc. particular. 
Estimación: 30.000 £ - 40.000 £. Precio de remate: 48.000 £. Lote 494. Subasta 20 junio 
2006. Sotheby's, Londres. 
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Resumen: Una storia del rapporto tra l'Arte Povera e il mercato dell’arte è tutta da scrivere. Il 
presente contributo intende offrire una panoramica che, con qualche esempio, provi a identificare 
alcuni nodi cruciali di questo tema, partendo dalla prima mostra del 1967 alla Bertesca di Genova, 


fino alle mostre degli anni Ottanta e Novanta nei grandi musei internazionali d’arte contemporanea. 


Palabras clave: Arte Povera, Arte italiano, Germano Celant, historia de exposiciones, Incontri 
Internazionali d’Arte, 


Abstract: story about the relationship between Arte Povera and the art market is all to be written. This 
paper is intended to provide an overview which, with some examples, tries to identify some of the 
crucial concepts of this topic, starting with the first show of 1967 at Bertesca in Genoa, until 


exhibitions of the eighties and nineties in the great international museums of contemporary art. 


Keywords: Arte Povera, Italian Art, Germano Celant, history of exhibitions, Incontri Internazionali 
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Una storia, necessariamente ambivalente e proprio per questo tanto interessante, del rapporto 
tra Arte Povera e il mercato dell’arte è tutta da scrivere. Il presente contributo intende offrire 
qualche spunto di riflessione su un tema che meriterebbe certamente uno spazio più ampio. Gli studi 
sugli aspetti economico-commerciali del sistema dell’arte italiano nella contemporaneità (e di come 
questo si allarghi fino a diventare globale) non sono ancora molti: il contributo più approfondito è 
certamente quello di Maria Mimita Lamberti, che tuttavia si interrompe con il Futurismo e non arriva 
quindi a toccare gli anni che qui ci interessano, pur fornendo indicazioni metodologiche importanti‘. 
Negli ultimi anni tuttavia sono state approfondite le figure di alcuni galleristi italiani e stranieri, da 
Ileana Sonnabend a Gian Enzo Sperone che hanno contribuito in maniera significativa allo sviluppo e 
alla diffusione dell’arte tra la fine degli anni Cinquanta gli anni Settanta, come pure vi sono state 
alcune pubblicazioni e mostre che miravano alla ricostruzione e all’analisi del panorama culturale di 
alcune città italiane nello stesso periodo”. Partendo da una nota introduttiva per fissare alcune date, si 
tenterà di raccontare il ruolo di questi mercanti in relazione alla diffusione dell Arte Povera, fino ad 
arrivare alle grandi mostre degli anni Ottanta e Novanta nei musei d’arte contemporanea di tutto il 
mondo. Pur non dimenticando la ricchezza e la varietà dei fermenti culturali e artistici italiani e 
stranieri, degli anni Sessanta e Settanta, questo contributo si concentra sull’Arte Povera, il cui 
rapporto con il mercato risulta particolare per diverse ragioni, a partire dalla sua storia espositiva e dal 


ruolo che ebbe un critico e curatore come Germano Celant nel suo sviluppo e nella sua diffusione. 


GLI ALBORI 
Il 27 settembre 1967, presso la galleria La Bertesca di Genova venne inaugurata la mostra 


Arte Povera e IM Spazio: è questa la prima occasione in cui viene utilizzata la definizione “Arte 


‘LAMBERTI Maria Mimita, “1870-1915: i mutamenti del mercato e le ricerche degli artisti” in Storia dell’arte italiana 7. 
Il Novecento, 1982, Torino, pp. 5-172. 

* Mi riferisco a CALVESI Maurizio, SILIGATO Rosella (a c. di), Roma anni 60. Al di là della pittura (catalogo della 
mostra), Roma, 1990; MINOLA Anna, MUNDICI Maria Cristina, POLI Francesco, ROBERTO Maria Teresa, Gian 
Enzo Sperone. Roma Torino New York 85 anni di mostre tra Europa e a America, Torino, 2000; LANCIONI Daniela 
(a c. di), Incontri... dalla Collezione di Graziella Lonardi Buontempo (catalogo della mostra, Roma), Roma, 2003; 
BANDINI Mirella MUNDICI Maria Cristina, ROBERTO Maria Teresa, Luciano Pistoi “inseguo un nuo disegno”, 
Torino, 2008; MAUBAN Jean Jouis, JARAUTA Francisco (a c. di), Collezione Christian Stein. Una storia dell’arte 
Italiana (catalogo della mostra, Valencia e Lugano), Milano, 2010; BARBERO Luca Massimo, POLA Francesca (a c. di), 
Macroradici del contemporaneo: L'Attico di Fabio Sargentini 1966-1978 (catalogo della mostra, Roma), Milano, 2010; A 
Roma, la nostra era avanguardia. Un omaggio alle grandi mostre degli anni 70 Vitalità del negativo e Contemporanea 
(catalogo della mostra, Roma), Milano, 2010; COHEN-SOLAL Annie, Leo & C. Storia di Leo Castelli, Monza, 2010; 
RYLANDS Philip, HOMEM Antonio (a c. di), Jeana Sonnabend. Un ritratto italiano (catalogo della mostra), Venezia, 
2011; LONARDELLI Luigia, Dalla sperimentazione alla crisi. Gli Incontri Internazionali d’Arte a Roma, 1970-1981, 
ebook doppiozero, 2016. 
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Povera”, coniata dal critico italiano Germano Celant, che della mostra fu curatore’. L'esposizione 
proponeva la distinzione di due gruppi di artisti: oltre a quelli riuniti sotto il nome di Arte Povera, 
c'era la sezione “IM spazio”, altro neologismo coniato da Celant che sta per “immagine-spazio” e che 
lui stesso aveva invece già utilizzato nel testo scritto per catalogo di Lo spazio dell'immagine, che si 
tenne a Foligno pochi mesi'. La data d’apertura della mostra alla Bertesca è assurta nel tempo a 
convenzionale data di nascita delľ Arte Povera. Gli artisti che si trovarono riuniti sotto questa 
definizione, destinata a un successo allora imprevedibile e che dura tutt'oggi, mostrarono le seguenti 


opere: 


e Alighiero Boetti (Torino 1940 - Roma 1994) espose Catasta, un’opera del 1966 realizzata 
impilando ortogonalmente tra loro dei tubi di eternit cavi a sezione quadrata. 

e Luciano Fabro (Torino 1936 - Milano 2007) presentò Pavimento, tautologia, un’opera che si 
risolveva nel tenere costantemente pulita e lucidata la superficie del pavimento e coprirla con 
fogli di giornale. 

e Jannis Kounellis (Pireo, Grecia 1936 - Roma 2017) realizzò una struttura di ferro e carbone 
Senza titolo, 1967. 

e Giulio Paolini (Genova 1940), espose Lo spazio, 1967, un’installazione che consiste in otto 
lettere di cartone, da fissare al muro a 160 cm da terra e a una distanza data tra loro. 

e Pino Pascali (Bari 1935 - Roma 1968) presentò / metro cubo di terra e 2 metri cubi di terra, 
entrambi del 1967, veri e propri cubi di terra compressa. 

e Emilio Prini (Stresa 1943 - Roma 2016), segnò i limiti della stanza che gli era dedicata con fonti 


luminose e un dispositivo sonoro, realizzando un Perimetro d'aria, 1967. 


Come si può immaginare, non doveva essere facile per un gallerista della fine degli anni Sessanta 
vendere un cubo di terra, un gruppo di tubi di eternit o altri lavori realizzati con materiali di uso 
quotidiano, diversi da quelli considerati “nobili” e normalmente utilizzati nella produzione di opere 
d’arte; e non era scontata nemmeno la posizione del collezionista, di solito medio o alto borghese, 
che poteva trovarsi spiazzato di fronte a opere che fuori dal contesto espositivo non differiscono da 


tanti altri elementi per l’industria o cubi di terra e che, volutamente, sono quanto di più lontano si 


“Il catalogo di questa prima mostra è di difficile reperibilità, ma le informazioni relative all’evento e il testo del catalogo 

sono stati riprodotti in CELANT Germano (a cura di), Arte Povera Storie e protagonisti, Milano, 1985, pp. 30-33. Come 
a più volte scritto Celant, la definizione Arte Povera è liberamente tratta da quella di Teatro Povero di Grotowki. 

ha pi lt itto C 5 

' CELANT Germano, “L'«Im-spazio»” in Lo spazio dell'immagine (catalogo della mostra, Foligno), Venezia, colophon 

(pagina terza, non numerata). 

° CELANT Germano, Arte Povera. Storie e protagonisti (cit.), pp. 30-33. 
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possa immaginare rispetto al quadro da salotto, la cui esposizione può dare prestigio al proprietario. 
Certo non mancano precedenti altrettanto difficili: si pensi, a titolo di esempio eclatante, alle 
scatolette di Merda d'artista che Piero Manzoni realizzò nel 1961°; ma alla Bertesca non c’era 
sostanzialmente nulla che si potesse comprare che non sarebbe diventato banale - e non considerato 
come opera d’arte - appena uscito dalle mura della galleria. 

Poco dopo la mostra genovese, il gruppo dei poveristi si allargò, includendo Giovanni 
Anselmo, Pier Paolo Calzolari, Piero Gilardi, Mario Merz, Marisa Merz, Giuseppe Penone, Gianni 
Piacentino, Michelangelo Pistoletto e Gilberto Zorio. Pur non costituendo mai un vero e proprio 
gruppo e non riconoscendosi né in un manifesto né sotto una poetica e un linguaggio comuni, questi 
artisti condivisero l'utilizzo di materiali poveri e una forma d’arte che non contempla più le 
tradizionali tipologie di pittura e scultura. Questa generazione di artisti ha dato vita a ciò che oggi è 
universalmente noto (e accettato come opera d’arte) con il nome di installazione, ma che sul finire 
degli anni Sessanta ruppe gli schemi. Uno degli intenti espliciti di questi artisti era proprio la 
contestazione dei ruoli degli attori del mondo dell’arte e dei meccanismi legati al mercato. La 
realizzazione di opere invendibili o comunque difficilmente commercializzabili era nata come una 
sfida consapevole a quel sistema. Un lavoro in questo senso emblematico è Continuerà a crescere 
tranne che in quel punto, realizzato nel 1968 da Giuseppe Penone che strinse intorno al tronco di un 
albero una morsa realizzata con il calco della propria mano: in questo caso, l’opera è site specific e 
spostarla - togliendo la mano o sradicando l’albero - ne comporterebbe la distruzione. 

Non è la prima volta che gli artisti si trovano in una posizione di contestazione delle istituzioni, 
del mercato e del sistema dell’arte, basti pensare ai Salon parigini e alla conseguente nascita del Salon 
des Independants o alla mostra impressionista nello studio di Nadar nel 1874. Andando più indietro 
nel tempo, si potrebbe pensare alle contestazioni del sistema accademico dei premi e alle mostre 
indipendenti organizzate da un ancora giovanissimo David”; mentre volendo tornare in Italia, e 
andare più avanti nel secoli, un altro valido esempio è quello del milanese manifesto del Realismo 
(1946), in cui gli artisti dichiararono: «Afferiamo inoltre che il ruolo delle gallerie è esaurito perché 
esse hanno ragioni puramente mercantili e costringono e legano l'arte in una ristretta e determinata 
categoria». Tredici anni dopo, Piero Manzoni ed Enrico Castellani, pur esponendo in altre gallerie 


italiane e straniere, aprirono un loro spazio espositivo, Azimut, in cui organizzare mostre proprie e di 


° GRAZIOLI Elio, Piero Manzoni, Torino, 2007, p. 122. 

"POLI Francesco, // Sistema dell’arte contemporanea, Bari, 1999, pp. 3-10; sulla storia delle accademie d’arte, delle 
contestazioni e dei relativi cambiamenti di questa istituzione si veda PEVSNER Nikolaus, Le accademie d’arte, Torino, 
1982. 

“Tl “Manifesto del Realismo” è pubblicato in Numero n. II, Milano 1946, ma qui si cita il contributo di FRATELLI Maria 
e RUSCONI Paolo, “Il mercato” in La Pittura in Italia. Il Novecento/2, tomo II, Electa, Milano, 1993, pp. 592-598, in 
particolare p. 594. 
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altri artisti, senza vincoli di sorta’. L'Arte Povera, tuttavia, spicca in quella che potrebbe essere una 
storia delle contestazioni in ambito artistico per alcuni aspetti cronologici, geografici, sociali ed 
economici che concorsero a renderla in questo senso particolarmente efficace. La prima mostra, 
come si è detto, è del settembre 1967 ed è quindi sostanzialmente contemporanea alle contestazioni 
sessantottine che riempirono le piazze e gli atenei di molte parti d'Europa e degli Stati Uniti”. L'Italia 
era in pieno boom economico e cominciava a fare 1 conti con una modernizzazione rapida, 
soprattutto al nord, cui non è estraneo l’uso di materiali industriali da parte degli artisti citati": molti di 
loro erano nati o gravitavano intorno alla città di Torino, nota allora quasi esclusivamente per 
l’industria automobilistica FIAT e un critico vicino all'Arte Povera come Tommaso Trini sostiene 
che questo fenomeno non potesse formarsi che nel capoluogo piemontese perché nasceva come 
reazione a quel «neocapitalismo italiano che a Torino aveva cattedra d'avanguardia»”. 

Nel novembre del 1967, appena due mesi dopo la mostra di Genova, uscì su Mash Art 
l'articolo di Germano Celant “Arte Povera: appunti per una guerriglia”, considerato una sorta di 
“manifesto” dell'Arte Povera”. Le posizioni teoriche e ideologiche che emergono da questo testo in 
fatto di mercato dell’arte, di merci in genere e di società dei consumi da un lato chiariscono, se mal ce 
ne fosse bisogno, l’avversità nei confronti della natura merceologica dell’arte, dall’altro rivelano 
l’importanza strategica della figura del curatore che - in maniera (solo in apparenza?) paradossale - è 


funzionale proprio alle strategie di mercato. 


«Prima viene l'uomo poi il sistema, anticamente era così. Oggi è la società a produrre e l’uomo a consumare. [...] artista, 
novello giullare, soddisfa i palati colti. Avuta un'idea vive per e su di essa. La produzione in serie lo costringe a produrre 
un unico oggetto che soddisfi, sino all’assuefazione, Il mercato [...] artista si sostituisce così alla catena di montaggio. Da 
stimolo propulsore, da tecnico e specialista della scoperta diventa ingranaggio del meccanismo». 


NelPottica di Celant, che per primo l’ha sistematizzata e diffusa in quanto tale, PArte Povera è una 
risposta libera, dirompente e rivoluzionaria a questo sistema incancrenito, tanto che Particolo termina 
così: «Un'imprevedibile coesistenza tra forza e precarietà esistenziale che sconcerta, pone In crisi ogni 
affermazione, per ricordarci che ogni “cosa” è precaria, basta infrangere il punto di rottura ed essa 


salterà. Perché non proviamo col mondo? [...] Siamo infatti gia alla guerriglia». 


° GRAZIOLI Elio, Piero Manzoni (cit.), pp. 87-95; MENEGUZZO Marco (ac. di), Azimuth e Azimut. 1959: Castellani, 
Manzoni e ... (catalogo della mostra, Milano), Milano, 1984; VERGINE Lea, Azimuth mostra documentaria (catalogo 
della mostra, Roma), 1974. 

” BELLONI Fabio, Militanza artistica in Italia 1968-1972, L'Erma di Bretschneider, Roma, 2015. 

" Nei suoi scritti degli anni Ottanta e Novanta che legano l'Arte Povera all’identità culturale italiana, Celant dà una 
rilevanza sempre significativa alla rapida modernizzazione industriale: si veda CELANT Germano, Arte dall'Italia, 
Milano, 1988, p. 13. 

© TRINI Tommaso, “Arte è compiere la propria rivoluzione personale” in MINOLA Anna, MUNDICI Maria Cristina, 
POLI Francesco e ROBERTO Maria Teresa (a cura di), Luci in galleria da Warhol al 2000. Gian Enzo Sperone. 85 anni 
di mostre tra Europa e America (catalogo della mostra, Torino), Torino, 2000, pp. 15-17, in particolare p. 15 

“Le virgolette sono d’obbligo poiché, come si è detto, un vero manifesto, firmato dagli artisti, non ci fu mai. 

" CELANT Germano, “Arte Povera. Appunti per una guerriglia” in Mash Artn. 5, novembre-dicembre 1967. 
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Senza moralismi, ma senza ipocrisia, è ovvio notare che queste posizioni non hanno impedito 
alle opere dell’Arte Povera di essere esposte nelle gallerie, diventare oggetto di un fiorente 
commercio ed essere acquisite, nel tempo, nelle collezioni dei maggiori musei d’arte contemporanea 
del mondo. La definizione stessa, coniata da Celant e accompagnata da una teorizzazione 
contemporanea alla pratica, che seguiva gli artisti e che era in fierr come le loro opere, e il sapiente 
equilibrio tra il gruppo e l’individualità dei singoli artist hanno avuto in questo un ruolo non 
secondario. Non è questa la sede del giudizio, ammesso che sia possibile darne uno, e naturalmente 
andrebbero fatte molte distinzioni, per ogni artista, per ogni gallerista, per ogni acquisizione. Si 
potrebbe per esempio argomentare che l'Arte Povera scompagino effettivamente il sistema dell’arte 
italiano, il quale seppe poi ricomporsi, in parte anche grazie a un ricambio generazionale, inglobando 


sempre di più l’arte degli anni Sessanta e Settanta. 


I GALLERISTI 

L’opera che forse più di ogni altra è assurta a manifesto dell’ Arte Povera è La Venere degli 
stracci, che Pistoletto realizzò nel 1967. Si tratta del calco della Venere Callipigia che dà le spalle 
all’osservatore per rivolgersi verso un cumulo di stracci per terra: la memoria, resa in metafora dalla 
statua, di fronte al quotidiano rappresentato dagli stracci. La Venere è ricoperta di mica, un minerale 
che le conferisce brillantezza, mentre gli strofinacci colorati che fungono da elementi pittorici sono 
prodotti nuovi ma realizzati con materiali scadenti e rappresentano, per estensione, la società del 
consumi: risulta chiara la portata ideologica di quest'opera". 

Pistoletto è una figura chiave nel percorso dell’Arte Povera": con una prima mostra già nel 
1960 (presso la galleria torinese Galatea di Mario Tazzoli)”, una partecipazione alla Biennale di 
Venezia nel 1966" e diverse mostre all’estero", aveva un percorso più che avviato quando Celant 


coniò il termine Arte Povera; un anno prima della mostra che ne sancì la nascita - cui pure Pistoletto 


© Un'altra caratteristica di molta parte dell'Arte Povera è quella del rapporto con la storia dell’arte, citata, meditata e 
rivisitata in molte opere. Anche in questo senso La Venere degli stracci ha potuto assurgere a simbolo di un’mtera 
tendenza artistica. Per una descrizione e un'immagine si veda https://www.castellodirivoli.org/artista/michelangelo- 
pistoletto/ L’opera è conservata presso il Castello di Rivoli - Museo d’Arte Contemporanea. 

"Il suo libretto manifesto Le ultime parole famose, che esce quasi contemporaneamente a quello di Celant su Flash Art, 
ha una risonanza immediata tra gli artisti e una ricaduta significativa sull'intera situazione; si veda CORÀ Bruno, 
Michelangelo Pistoletto. Lo spazio della riflessione nell'arte, Agenzia editoriale Essegi, Ravenna, 1986, p. 83; il testo di 
Pistoletto è stato ripubblicato in Pistoletto (catalogo della mostra, Venezia), Milano, 1976, pp. 30-33. 

“MUNDICI Maria Cristina, “Torino 1963-1968” in MINOLA Anna, MUNDICI Maria Cristina, POLI Francesco, 
ROBERTO Maria Teresa, Gran Enzo Sperone. Roma Torino New York 85 anni di mostre tra Europa e a America, 
Torino, 2000, vol 1, pp. 17-31, in particolare p. 17. 

* Artisti torinesi alla XXXIII Biennale di Venezia. Paulucci / Garelli / Gribaudo / Tabusso / Pistoletto / Gyarmati / 
Devalle (catalogo della mostra, Venezia, Biennale Internazionale d’Arte), Torino, 1966. Pistoletto espose quattro pannelli 
di superfici specchianti. 

” Pistoletto (catalogo della mostra, Venezia), Milano, 1976, p. 87. 
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non partecipò - espose alla Bertesca in una mostra curata dallo stesso Celant”. Fu lo stesso artista a 
mettere in contatto il curatore con alcuni galleristi che di lì a poco sarebbero diventati figure 
strategiche nello sviluppo e nella diffusione dell’Arte Povera”. Uno di questi è senz'altro Gian Enzo 
Sperone, che cominciò la propria attività presso Tazzoli a Galatea per poi passare alla galleria il Punto 
e aprirne finalmente una propria nel 1964”. Le prime mostre allestite nel suo nuovo spazio, Rotella, 
Mondino, Pistoletto, Lichtenstein (dal 9 maggio), una personale di Christo (dal 27 maggio) e una 
personale di Rauschenberg si svolsero nello stesso anno della XXXII Biennale di Venezia, (rimasta 
celebre come la Biennale della Pop art, per aver assegnato a Robert Rauschenberg il premio di 
miglior artista straniero) a dimostrazione di un aggiornamento in tempo reale sulle tendenze 
internazionali”. Nello stesso 1964 espose anche Pistoletto e Ronsenquist, mentre all’inizio dell’anno 
seguente mostrò, primo in Italia, le opere di Andy Warhol”. La considerazione di cui Sperone 
godeva era tale da influenzare, in parte, le letture critiche di alcune opere d’arte, a partire da quelle di 
Pistoletto, che nel 1965 partecipò a Pop. Dine, Lichtenstein, Oldenburg, Pistoletto, Rauschenberg, 
Ronsenquist, Warhol Wesselmann: non deve essere estranea a questa mostra l’interpretazione per 
così dire Pop del primo Pistoletto, poi rivisto dalla critica in chiave poverista. Un’esposizione rimasta 
celebre e in grande sintonia con il clima artistico di quegli anni è Gilardi, Piacentino, Pistoletto. Arte 
Abitabile del 1966 che propose opere-ambienti con un anno d’anticipo rispetto a Lo spazio 
dellimmagine di Foligno, di cui si è detto sopra. L’anno successivo, con la galleria di Christian Stein e 
Il Punto, lo spazio di Sperone fu coinvolto nella mostra Con temp l'azione, curata da Daniela 
Palazzoli e destinata ad entrare nella storia dell’ Arte Povera”. A questi appuntamenti, elencati solo a 
titolo di esempio, se ne affiancano altri, di mostre personali e collettive, cui parteciparono Gilardi (dal 
1965), Pascali, Piacentino e Fabro dal 1966, e cui si aggiungeranno entro il 1969 tutti gli artisti che, 


almeno per un periodo, si sono riconosciuti nella definizione di Arte Povera”. 


«Negli anni Sessanta la sua galleria è stata il principale centro in Italia del nuovo clima artistico internazionale, inizialmente 
attraverso la presentazione dei più significativi esponenti della Pop Art americana, quindi con la scoperta e la 


minimal, processuale e concettuale» 
sono le parole di chi ha studiato il suo ruolo di gallerista. Questa breve carrellata di alcuni degli eventi 


che segnarono la storia dei primi anni della galleria chiariscono come, pur rivestendo un ruolo 


commerciale, Sperone sia stato qualcosa più di un semplice mercante, non solo per l’avvedutezza 


” CELANT Germano (a c. di), Michelangelo Pistoletto (catalogo della mostra, Genova), Genova, 1967. 
” CELANT Germano, Arte Povera. Storia e storie, Milano, 2011, p. 22. 

* MUNDICI Maria Cristina, “Torino 1963-1968” in Gian Enzo Sperone... (cit), pp. 17-19. 

* Catalogo della XXXII Esposizione Biennale Internazionale d’Arte di Venezia, Ente Autonomo La Biennale di Venezia, 
1964, pp. 275-280; MUNDICI Maria Cristina, “Torino 1963-1968” in Gran Enzo Sperone... (cit), p. 19. 

“ MUNDICI Maria Cristina, “Torino 1963-1968” in Gran Enzo Sperone... (cit), p. 18. 

” Ibidem, p. 22; cronologia in Gian Enzo Sperone... (cit), vol 2., p. 491. 

* Ibidem. 


” Premessa in Gran Enzo Sperone... (cit), p. 14. 
9 
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delle proprie scelte, ma perché si muoveva come quello che oggi chiameremmo un operatore 
culturale: era un organizzatore, un complice degli artisti. Significativa in questo senso è la vicenda del 
Deposito d'Arte Presente, un’associazione che si costituì a Torino nella primavera del 1968 e che 
riuniva collezionisti, galleristi e semplici appassionati d’arte, con lo scopo comune di creare uno 
spazio libero dalle logiche commerciali, che favorisse la creazione di nuove forme d’arte e un dialogo 
diretto con il pubblico. Marcello Levi, che amministrò il Deposito, lo definisce una “creatura” di 
Sperone, lasciando trasparire chiaramente quanto il gallerista fosse coinvolto in un progetto che certo 
sosteneva il processo creativo degli artisti, ma non aveva per definizione ricadute dirette sulla sua 
attività. Oltre a lui e al critico Luigi Carluccio, tra gli animatori principal di questa iniziativa c'erano 
alcuni degli artisti che gravitavano intorno all Arte Povera: Pistoletto, che ebbe un vero sodalizio con 
Sperone, soprattutto nei primi anni della sua attività, Gilardi e Boetti e questo rende l’idea di un 
rapporto di complicità e affinità culturale, ben oltre 1 vincoli che ci si aspetta di trovare tra un artista e 
un mercante”, 

Nel settembre 1968 il gallerista Konrad Fisher invitò Sperone a partecipare a Prospect, una 
manifestazione espositiva alla Stadtische Kunsthalle di Dusseldorf curata da Hans Strelow insieme 
allo stesso Fisher, a cul prendeva parte una selezione internazionale molto ristretta di gallerie 
d'avanguardia. In quell’occasione il mercante d'arte torinese presentò opere di Calzolari, Boetti, Prini 
e Piacentino, mentre Ileana Sonnabend”, americana d’adozione che aveva aperto una galleria a 
Parigi, espose tra gli altri Anselmo, Mario Merz e Zorio, conosciuti tramite lo stesso Sperone. 
Sonnabend, arrivata a Roma alla fine degli anni Cinquanta per aprire una galleria con Plinio De 
Martiis (proprietario della galleria La Tartaruga, presso cui hanno esposto molti dei poveristi) 
conobbe Pistoletto a Parigi e per suo tramite entrò in collaborazione con Sperone sin dall'mizio della 
sua attività, come testimonia tra l’altro un testo di Michael Sonnabend (secondo marito di Ileana, 
dopo Leo Castelli) sul catalogo della mostra torinese di Pistoletto presso Sperone. La stessa 
esposizione degli artisti americani a Torino fu possibile grazie al rapporto con la coppia di mercanti”. 

Ileana Sonnabend è un’altra gallerista importante nella storia dell’ Arte Povera e fu per molti 
aspetti un modello per Gian Enzo Sperone, come lui stesso scrive”. Se lui mostrò la Pop Art in Italia 
fu anche e soprattutto per aver conosciuto lei e la sua attività parigina; se diventò un ponte tra Europa 
e America (aprirà, dopo una galleria a Milano e una a Roma, anche una sede a New York, con 


Fischer e Westwater), va detto che Sonnabend ebbe questo ruolo prima di lui. Sin dall’inizio degli 


* MUNDICI Maria Cristina, “Torino 1963-1968” in Gran Enzo Sperone... (cit), pp. 26-27 e n. 39. 

” Ileana è nota con il cognome del secondo marito, Sonnabend, mentre il suo cognome da nubile è Schapira. 

* Ibidem, pp. 18-20; CELANT Germano, “Lo sguardo di Ileana” in RYLANDS Philip, HOMEM Antonio (a c. di), 
Ileana Sonnabend. Un ritratto italiano (catalogo della mostra), Venezia, 2011, pp. 19-23. 

“ SPERONE Gian Enzo in “Torino 1963-1968” in Gian Enzo Sperone... (cit). 
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anni Sessanta, Ileana Sonnabend fu molto attenta al panorama italiano: nel 1963, da Tazzoli, comprò 
un’intera mostra di superfici specchianti di Pistoletto, con una tempestività e un fiuto formidabili” e, 
ancor prima di lavorare con lui, rappresentò all’estero Mario Schifano, che le deve l’inizio di una 
carriera internazionale”. Per il marchio Sonnabend Press, uscì nel 1972 la monografia su Giulio 
Paolini, uno dei primi esempi, sostiene Celant, di monografia scientifica su un artista vivente e 
operante. Lo stesso marchio editoriale era nato, pochi mesi prima, per la pubblicazione di un 
opuscolo su Piero Manzoni, in occasione della prima antologica importante dell’artista negli Stati 
Uniti, organizzata dalla gallerista, che aveva personalmente voluto la produzione di materiale cartaceo 
che sopravvivesse alla mostra e che servisse a informare il pubblico americano”. Anche Leo Castelli, 
forse il più noto gallerista del mondo, si dimostrò tempestivamente attento ai fermenti artistici italiani 
esponendo nel 1968 le opere di Giovanni Anselmo e Gilberto Zorio, insieme a quelle di artisti 
americani con la mostra 9 at Leo Castelli”. 

Altri galleristi hanno contribuito in maniera importante alla diffusione dell’Arte Povera. 
Notizie, di Luciano Pistol, oltre ad essere una galleria è stata un’associazione e una rivista, a 
dimostrazione, ancora una volta, di un’attività e una sensibilità ben oltre il ruolo di mercante”. La 
galleria aprì a Torino nel 1957 e due anni più tardi, grazie a un sodalizio con il critico francese Michel 
Tapié (che nel 1960 fonda a Torino l'International Center of Aesthetic Research) fu la prima in 
Europa ad esporre le opere del gruppo giapponese Gutai”. Un'altra collaborazione fondamentale per 
Pistoi fu quella con Carla Lonzi, che affiancò l’attività di Notizie fino al 1970, quando smise di 
occuparsi di critica d’arte per dedicarsi alla lotta e alle rivendicazioni femministe”. Pur tenendo 
presente un quadro di riferimento di apertura internazionale, con Lonzi l’attività della galleria si 
concentrò sull’arte italiana: scorrendo la lista delle mostre si ritrovano gli artist che lei stessa 
intervistava su Marcatré e con cui dialogava in Autoritratto”, da Fontana a Castellani, da Fabro a 
Paolini, per non citarne che alcuni. Se Celant ha il merito di aver riunito alcuni di questi artisti e di 


aver inventato per loro una denominazione tanto felice, un clima fertile alimentato da critici e gallerie 


* MUNDICI Maria Cristina, “Torino 1963-1968” in Gran Enzo Sperone... (cit), p. 17. 

* GASTALDON Giorgia, “Ileana Sonnabend e Mario Schifano: un epistolario (1962-1963)” in Storia dell’arte n. 140 
(nuova serie n. 40), 2015, pp. 148-176. 

“ CELANT Germano, “Lo sguardo di Ileana” in Jeana Sonnabend... (cit.), p. 22. 

* https://www.castelligallery.com/history/warehouse.html (consultato il 10 settembre 2017); per la figura di Leo Castelli si 
veda COHEN-SOLAL Annie, Leo & C. Storia di Leo Castelli, Monza, 2010. 

“ Si veda “Le pubblicazioni di Notizie” in BANDINI Mirella MUNDICI Maria Cristina, ROBERTO Maria Teresa, 
Luciano Pistoi “inseguo un mio disegno”, Torino, 2008, pp. 412-421. 

” ROBERTO Maria Teresa, “Le due città. Luciano Pistoi tra Torino e Roma, 1962-88” in BANDINI Mirella MUNDICI 
Maria Cristina, ROBERTO Maria Teresa, Luciano Pistoi “inseguo un mio disegno”, Torino, 2008, pp. 36-57, in 
particolare p. 38 

* Ibidem. Sulla figura di Carla Lonzi si veda IAMURRI Laura, Un margine che sfugge. Carla Lona e Parte in Italia 1955- 
1970, Macerata, 2016. 

* LONZI Carla, Autoritratto, Bari, 1969. 


819 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artístico: Silvia Sara Cammarata 


su proyección en Europa y América 


private ha potuto creare le premesse indispensabili perché questo avvenisse. «Dopo una mostra 
definita Arte abitabile del 1966 presso la mia galleria e le esposizioni sprazzanti di Fabro da Pistor, che 
in qualche modo sollevano in me perplessità salutari, esplose il fenomeno Arte Povera» dice 
Sperone, lasciando intendere qualcosa che, pur non arrivando alla conseguenza diretta, va oltre ben la 
semplice sequenza temporale". 

Pistol e Sperone non furono 1 soli a operare in questo senso. A Torino va ricordata ancora la 
figura di Christian Stein, collezionista e gallerista che, racconta Bruno Corà, restò fedele ai pochi 
selezionatissimi artisti di cui si occupava e a un linguaggio concettuale e processuale anche in anni 
difficile da trattare, soprattutto in Italia". E fuori dal Piemonte, di pari importanza con queste sono 
state altre gallerie. A Roma vanno ricordate almeno le figure di Fabio Sargentini e di Plinio De 
Martiis, per limitarsi ai nomi di chi più a lungo e in maniera più significativa ha avuto una parte nella 
storia dell'Arte Povera, ancor prima che questa nascesse. All’Attico, dal 1966 (quando separò la 
propria attività da quella del padre) Sargentini espose tra gli altri Pascali, Kounellis e Pistoletto e si 
spostò, due anni più tardi nel garage di via Beccaria, per rispondere alle mutate esigenze espositive, 
seguendo un itinerario simile a quello che fu di Sperone pochi anni prima”. Nella capitale non vanno 
poi dimenticati gli Incontri Internazionali d’Arte, un’associazione fondata nel 1971 da Graziella 
Lonardi Buontempo, il cui scopo principale era il sostegno alle attività artistiche attraverso una rete 
virtuosa di collaborazioni tra pubblico e privato, a lungo animata da Achille Bonito Oliva che, come 
noto, dalla fine degli anni Settanta, propugnò e teorizzò un ritorno alla pittura". Prima dell’avvento 
della Transavanguardia (sancito, come quello dell’Arte Povera, da un articolo su Flash Art”), gli 
Incontri organizzarono mostre di importanza capitale per la storia dell’arte italiana e non solo: una su 


tutte, Contemporanea, nel parcheggio sotterraneo di Villa Borghese, in cui esposero gli artisti 


" APA Mariano, “Intervista a Gian Enzo Sperone” in CALVESI Maurizio, SILIGATO Rosella (a c. di), Roma anni 60. 
Al di là della pittura (catalogo della mostra), Roma, 1990, pp. 373-375, in particolare 373. 

“CORA Bruno, “Christian Sten: vita e collezione tra fede e fedeltà per l’arte” in MAUBAN Jean Jouis, JARAUTA 
Francisco (a c. di), Collezione Christian Stein. Una storia dell’arte italiana (catalogo della mostra, Valencia e Lugano), 
Milano, 2010, pp. 30-42, in particolare 36-38. 

° http://www.fabiosargentini.it/l_attico fabio sargentini storia (consultato il 10 settembre 2017). Sulla figura di Fabio 
Sargentini si vedano: BARBERO Luca Massimo, POLA Francesca (a c. di), Macroradici del contemporaneo: L'Attico di 
Fabio Sargentini 1966-1978 (catalogo della mostra, Roma), Milano, 2010; POLITI Giancarlo, Fabio Sargentini, Milano 
1990; SILIGATO Rossella, “Intervista a Fabio Sargentini” in CALVESI Maurizio, SILIGATO Rosella (a c. di), Roma 
anni 60 (cit.), pp. 370-372. 

* Sugli Incontri Internazionali d'Arte si vedano LONARDELLI Luigia, Dalla sperimentazione alla crisi. Gli Incontri 
Internazionali d'Arte a Roma, 1970-1981, ebook doppiozero, 2016; LANCIONI Daniela (a c. di), Incontri... dalla 
Collezione di Graziella Lonardi Buontempo (catalogo della mostra, Roma), Roma, 2003; A Roma, la nostra era 
avanguardia. Un omaggio alle grandi mostre degli anni '70 Vitalita del negativo e Contemporanea (catalogo della mostra, 
Roma), Milano, 2010; 

" Flash Art n°92-93, 1979, consultabile anche al link http://www.flashartonline.it/article/la-trans-avanguardia/ (consultato 
P11 settembre 2017) 
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d’avanguardia più interessanti di quegli anni, da Joseph Kosuth a Jan Dibbets, da On Kawara a 
Gilbert & George, dai Minimalisti americani a quella che ormai era a tutti gli effetti PArte Povera”. 

Si verificò in questi anni una triangolazione Torino-Milano-Roma estremamente favorevole 
per lo sviluppo dell Arte Povera e per il percorso dei singoli artisti: questo clima, di cui non si è citato 
che qualche episodio, è stato in larga parte animato da critici, editori di riviste, galleristi: l'iniziativa 
privata ha supplito alla sostanziale assenza di istituzioni pubbliche dedicate all’arte contemporanea, 
nell’Italia degli anni Sessanta e Settanta". Fanno eccezione la Galleria Nazionale d’Arte Moderna di 
Roma, allora guidata da Palma Bucarelli, e la Galleria Civica d'Arte Moderna di Torino, sotto la 
direzione di Luigi Mallé dal 1965 al 1973, che si dimostrarono ricettive nei confronti dei linguaggi 
Pop, processuale, concettuale. Un’altra tappa di questa storia fu Arte Povera + Azioni Povere, voluta 
da Marcello e Lia Rumma, una coppia di giovani collezionisti, che chiamarono Pallora ventottenne 
Germano Celant a curare quella che oggi si definirebbe una “mostra-evento”: tre giorni di opere, 
performance e interventi site specific destinati a diventare uno degli eventi fondativi dell’ Arte Povera, 
il primo in cui fu evidente che questa tendenza poteva muoversi in un contesto internazionale. I 
coniugi Rumma sostennero anche la pubblicazione del catalogo e, diversi anni dopo, la monografia 
Arte Povera. Storie e protagonisti è ancora fortemente voluta da Lia Rumma, che intanto ha aperto 
una galleria e continua il suo sostegno nei confronti dell’arte contemporanea e dei poveristi in 


particolar modo”. 


L'ARTE POVERA NELLE GRANDI ISTITUZIONI INTERNAZIONALI 

Il contributo sostanziale di alcuni galleristi nei confronti dell'Arte Povera, di cul si è accennato 
mettendo in fila qualche esempio, non ha impedito a Celant di confermare a più riprese posizioni 
ideologicamente chiare sul mercato dell’arte e non lontane da quelle già espresse su Wash Art nel 
1967. Schematizzando e semplificando, si potrebbe ipotizzare che considerasse persone come 
Sonnabend, Sperone e altri non solo e non tanto come mercanti quanto piuttosto come complici, in 
qualche caso forse persino sodali: visto che Arte Povera era una rivoluzione, un’mdispensabile 
ventata di aria fresca, i galleristi che la sostenevano erano amici, e d’altro canto la sensibilità culturale 
di questi ultimi sembrava andare nella stessa direzione. Tuttavia questo non scioglie completamente 1 
nodi del rapporto tra Arte Povera e il mercato, per almeno due ragioni. La prima è che quando la 


spinta propulsiva dell’Arte Povera in Italia sembrò esaurirsi a vantaggio di un ritorno alla pittura - tra 
a BONITO OLIVA Achille (a c. di), Contemporanea (catalogo della mostra, Roma), Roma, 1973. 
“CORA Bruno, “Christian Sten: vita e collezione tra fede e fedeltà per Parte” in Collezione Christian Stein (cit.), p. 30; 


POLI Francesco, Y Sistema dell’arte contemporanea (cit.), p. 43. 
” CELANT Germano (a c. di), Arte Povera + Azioni Povere (catalogo della mostra, Amalfi), Salerno, 1969. 
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la fine degli anni Settanta e gli anni Ottanta - Celant mutò la propria lettura del fenomeno artistico del 
decennio precedente: fino a poco prima, l'Arte Povera era stata presentata come la declinazione 
italiana di una tendenza internazionale, avvalorando e sottolineando ciò che essa aveva in comune 
con le americane Minimal Art, Conceptual Art e Land Art, coerentemente con le posizioni 
ideologiche e movimentiste con cui Celant aveva proposto e inquadrato l'Arte Povera. Lo 
testimoniano, tra 1 tanti esempi possibili, la presenza di Richard Long e Jan Dibbets ad Amalfi per 
Arte Povera + Azioni Povere, la mostra Conceptual Art, Arte Povera, Land Art del 1970 alla GAM di 
Torino o la pubblicazione del volume Precronistoria 1966-1969 che ha per sottotitolo “minimal art, 
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pittura sistemica, arte povera, land art, body art, arte ambientale e nuovi media””. E Celant non era 
l’unico a sottolineare come queste opere, da un lato all’altro dell'oceano, respirassero un clima 
comune. Analoga lettura emerge nel testo di Tommaso Trini Nuovo alfabeto per corpo e materia 
pubblicato sulle pagne di Domus e incluso da Harald Szemann nel catalogo della mitica When 
Attitudes Become Form". 

Circa un decennio più tardi occorreva far fronte in qualche modo a esigenze e gusti mutati in 
ambito editoriale, commerciale e di politica delle istituzioni pubbliche italiane. La pittura tornava 
nelle sale e nelle gallerie con un processo che venne stigmatizzato fin da subito come un secondo 
ritorno all'ordine, con tanto di febbre citazionista. Bonito Oliva, motore propulsore della 
Transavanguardia, teorizzava il genius loci, lo spirito locale, regionalista, insito nella cultura degli 
artisti come nelle loro opere. In un clima tanto diverso, Celant decise di mettere in risalto gli aspetti 
dell’Arte Povera più legati alla cultura italiana. Entrambe le letture, tanto quella internazionale quanto 
quella italiana, possono attagliarsi al Arte Povera che, da un lato condivide certamente un linguaggio 
comune ad altre tendenze internazionali ed è figlia di un clima sperimentale che non conosce confini 
geografici e politici; dall’altro, ha anche uno stretto rapporto con la storia dell’arte italiana, al punto 
che potrà rappresentare l’arte e la cultura nazionali all’estero, senza che questo sembri una 
contraddizione”. Questo cambio di posizione, tuttavia, trova spiegazioni convincenti proprio nelle 


ragioni di mercato. 


* CELANT Germano, Precronistoria, Firenze, 1976, rieditato Macerata, 2017. CELANT Germano, Conceptual Art, 
Arte Povera, Land Art, Galleria civica d'arte moderna (catalogo della mostra, Torino), Torino, 1970. 

” TRINI Tommaso, “Nuovo alfabeto per corpo e materia” in Domus n. 470, gennaio 1969, pp. 45-51, ripubblicato in 
CERIZZA Luca (a c. di), Tommaso Trini. Mezzo secolo di arte intera. Scritti 1964-2014, Monza, 2016 

” Molti artisti che hanno esposto sotto il comun denominatore dell’Arte Povera raccontano inoltre di non aver avuto 
nessun disagio per questa mutata lettura e per la presenza delle loro opere in mostre che, sin dal titolo, rappresentavano 
Parte e la cultura italiane, pur essendo il nazionalismo ancora fortemente connotato politicamente come una tendenza 
conservatrice e di destra. Conversazione con Giulio Paolini, Torino, 4 aprile 2017; conversazione con Giuseppe Penone, 
19 maggio 2017; conversazione con Marco Bagnoli, Morlupo Fiorentino, 25 luglio 2017; LISTA Giovanni “La forma è 
sempre il risultato dell’atto. Intervista a Luciano Fabro” in Arte Povera. Interviste curate e raccolte da Giovanni Lista, 


Milano, 2011. 
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La seconda ragione per non ritenere sciolti tutti 1 nodi è una conseguenza della prima. In un 
clima nazionale difficile per il linguaggio poverista, Celant fece di necessità virtù cominciando ad 
esporre l’Arte Povera all’estero, non più solo nelle gallerie commerciali, ma presso le grandi 
istituzioni consacrate all’arte contemporanea, a partire dal Centre Pompidou, in cui nel 1981 curò la 
mostra Identité italienne. L'art en Italie depuis 1959". Gli artisti esposti in quell'occasione furono 
pochissimi, solo diciotto, e non tutti rientrano nei ranghi dell’Arte Povera, ma è indubbio che questa 
costituisse il nodo centrale della mostra”. Portando con sé diverse polemiche, soprattutto per un 
catalogo-cronologia che, tramite le sue omissioni, sembra rivelare questa visione centrata sull'Arte 
Povera della cultura italiana”, Identité italianne è la prima di una serie di mostre che possiamo 
considerare come un corpus unico: tutte 0 quasi si svolsero all’estero, avevano come nucleo centrale 
le opere dei poveristi ed erano curate da Germano Celant”. 

Il progetto iniziale di /dentté italienne, che poi non si realizzò e lasciò il posto a uno più 
contenuto, ambiva ad esporre non solo l’arte ma la cultura italiana e includeva la grafica, la moda, 
Parchitettura, il design, il teatro e la musica. Oltre a questo, un'automobile da Formula 1 avrebbe 
dovuto essere esposta nell’atrio del Beaubourg”. Tramite queste mostre, e a partire dal 1981, l'Arte 
Povera assurse a testimone dell’identità culturale italiana mentre, nel corso degli anni, l’arco 
cronologico preso in esame si spostò dalla stretta contemporaneità verso un periodo concluso e 
storicizzato e la schiera degli artisti si allarga. 

Questo susseguirsi di esposizioni in sedi estere tanto prestigiose, oltre ad alimentare la 
circolazione e la conoscenza delle opere d’Arte Povera, ne aumentò anche il valore economico, e 
non avrebbe potuto essere altrimenti. I dati di cui si dispone in questo senso sono pochi e raramente 
significativi, non sono omogenei ed è quindi difficile tentare confronti che autorizzino un'analisi 
efficace su di essi. Uno strumento che permette un primo approccio ai dati economici è il Catalogo 
Bolafh dell'Arte moderna italiana che, attraverso l’uso di categorie sempre uguali, di anno in anno 
fornisce una fotografia della situazione nazionale: dal punto di vista critico, gli artisti sono divisi in 


grande maestro (GM), artista di unanime interesse (U), alto interesse (A), interesse settoriale (S), 


“ CELANT Germano (a c. di), Identité italienne. L'art en Italie depuis 1959 (catalogo della mostra, Paris), Firenze, 1981. 
” Si tratta di Giovanni Anselmo, Marco Bagnoli, Alighiero Boetti, Enrico Castellani, Gino De Dominicis, Nicola De 
Maria, Luciano Fabro, Jannis Kounellis, Francesco Lo Savio, Piero Manzoni, Mario Merz, Marisa Merz, Giulio Paolini, 
Pino Pascali, Giuseppe Penone, Michelangelo Pistoletto, Mario Schifano e Gilberto Zorio. 

* MESSINA Maria Grazia, “Identité italienne a Parigi, Centre Pompidou, 1981: le ragioni di un catalogo-cronologia” in 
Palinsesti vol. 1, n° 4, 2014. 

* Tra queste le più emblematiche sono X modo italiano, Los Angeles 1983; Arte italiana. Presenze 1900-1945, Venezia, 
1989; Memoria del futuro. Arte italiano desde las primeras vanguardias a la posguerra, Madrid, 1990; The Italian 
Metamorphosis 1943-1968, New York, 1994. 

* CAMMARATA Silvia Maria Sara, “Identité italienne : une histoire à reconstruire” in Histoire des expositions. Carnet 
de recherche du catalogue raisonné des expositions du Centre Pompidou, 
https://histoiredesexpos.hypotheses.org/author/silviacammarata (consultato il 13 settembre 2017) 
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interesse particolare (P), artista con attività di interesse storico (AS), artista segnalato dalla critica (con 
l’anno della segnalazione). L'ultima categoria viene stilata invitando alcuni critici a segnalare il nome 
di uno o due artisti che ritengono particolarmente interessanti e talvolta è una buona cartina tornasole 
per verificare interessi di studio e sodalizi intellettuali (non è un caso, per esempio, che Carla Lonzi 
segnali per due edizioni consecutive, 1968 e 1970, Luciano Fabro e Giulio Paolini). Nei primi anni 
Ottanta, quando comincia questa serie di mostre sull'Italia e Parte italiana, gli artisti presi in 
considerazione finora sono classificati come A, soprattutto quelli la cui attività è cominciata tra l’inizio 
e la metà degli anni Sessanta (nel 1980-81 sono A: Fabro, Kounellis, Mario Merz, Paolini, Pascali e 
Pistoletto) e come S (nello stesso 1980-81 Anselmo, Calzolari, Marisa Merz, Penone e Zorio). Altre 
categorie prese in considerazione sono l’estensione di mercato (regionale, interregionale, nazionale, 
internazionale ma localizzato in alcuni paesi, internazionale), la fascia di prezzo (da economica ad 
alta) e la frequenza con cui le opere vengono vendute (limitata, media e alta). Non tutti i dati però 
sono disponibili per ogni anno, né provengono necessariamente dalla stessa fonte. In alcuni sporadici 
casi, vengono indicati anche 1 prezzi di singole opere. Con 1 dati a disposizione ci si limita a constatare 
che, nel periodo 1980-1988, i poveristi sono tendenzialmente passati da un mercato nazionale (o già 
internazionale ma localizzato in alcuni paesi nel caso di Kounellis, Mario Merz, Paolini e Pistoletto) 
ad uno pienamente internazionale e da una fascia di prezzo economica o medio-economica ad una 
medio alta (mentre Kounellis passa da medio alta ad alta). La frequenza delle opere sul mercato è 
forse un dato più aleatorio, perché non dipende solo dalla domanda ma anche dall’offerta e, se ci 
sono poche opere di un artista sul mercato, per quanto la richiesta da parte dei collezionisti possa 
essere alta, la presenza viene comunque considerata limitata. Molti degli artisti che hanno esordito tra 
la metà degli anni Sessanta e la fine degli anni Settanta, peraltro, sono dati in crescita secondo questo 
volume, compresi Sandro Chia, Francesco Clemente e Nicola De Maria, presi a titolo di esempio tra 
le fila della Transavanguardia”. A meta del decennio, una curiosa Guida al mercato dell’arte, 
pubblicata con il Corriere della sera come una sorta di «listino di borsa degli artisti con le quotazioni 
delle loro opere [...] che serva a orientare chi vuole comprare (o vendere) quadri, sculture, disegni” 
prende in considerazione, tra gli artisti riconducibili all'Arte Povera, Kounellis, Paolini, Boetti e 
Pistoletto e, se gli ultimi due con gli arazzi e le superfici specchianti, potevano soddisfare le esigenze 
di un collezionismo privato anche di tipo domestico, più difficile sarebbe sostenere la stessa cosa per 


Paolini e ancor di più per Kounellis. Si trovano in questa guida anche Ugo Nespolo, vicino 


* Bolaffi Catalogo dell’arte moderna italiana, n. 17, Giorgio Mondadori e associati, Milano, 1982, per i dati del 1980- 
1981; Bolaffi Catalogo dell’arte moderna italiana, n. 25, Giorgio Mondadori e associati, Milano, 1989, per i dati del 1988. 
IL rapporto tra Arte Povera e Transavanguardia deve certamente aver attraversato momenti di vera rivalità, ma le 
distinzioni, per quanto nette, non impedivano sovente agli artisti, di partecipare a mostre curate dal critico “avversario”. 

7 Guida al mercato dell’arte. Dall’Ottocento ai contemporanei, Milano, 1985, p. 7. 
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all'ambiente dell’Arte Povera, Piero Manzoni che, ormai consacrato a livello internazionale, ed 
Enrico Castellani, che con lui aveva condiviso l’esperienza di Azimut; come pure ci sono Chia, 
Clemente ed Enzo Cucchi che, con la forma tradizionale del quadro da parete, potevano più 
facilmente incontrare 1 favori di un compratore medio borghese, come doveva essere, per dar retta a 
un luogo comune non privo di fondamento, il lettore tipo del Corriere della sera. Nell’introduzione 
alla parte dedicata al Novecento, un brevissimo excursus che inizia col 1870 per concludersi con la 
stretta contemporaneità non menziona nemmeno l’Arte Povera, passando dai grandi maestri del 
dopoguerra direttamente alla Transavanguardia, ed escludendo così almeno vent'anni di produzione 
artistica con un’argomentazione discutibile, che non prende in considerazione la stretta parentela che 


intercorre tra 'Arte Povera italiana e Parte processuale e concettuale americane: 


«Fu grazie al genio di un Fontana piuttosto che di Manni, di Vedova o di Burri che si respiro aria internazionale e 
tutt'oggi, pur se poco riconosciuti in patria, è grazie ai nomi di Chia, Clemente, Cucchi, De Maria se, con 1 tedeschi 
(Middendorf, Lupertz, Borofsky, Baselitz ecc) ci allineiamo all'avanguardia artistica americana”. 


Questa guida fornisce le percentuali di incremento dei prezzi delle opere dal settembre del 1982 al 
febbraio del 1985, prendendo quindi in considerazione un periodo molto breve, che pur 
coincidendo con l’inizio delle mostre sull’arte italiana in chiave poverista, non autorizza nessun tipo di 
conclusione, in questo senso o in altri, soprattutto perché non si dispone di un termine di confronto, 
non essendo state pubblicate altre edizioni della stessa guida né prima né dopo il 1985. In questo 
lasso di tempo aumentano tutti in maniera significativa, gli artisti della Transavanguardia im modo 
particolare. Boetti registra un +63%, Kounellis +77%, Paolini +53%, Pistoletto +85%, Chia +109%, 
Clemente +94%, mentre non sono registrati gli incrementi di Cucchi e De Maria. L'incremento è un 
dato relativo e, non sapendo quale fosse la cifra di partenza che lo determina, è possibile trarne solo 
qualche impressione, aiutandosi aumentando il confronto con gli artisti italiani e stranieri esaminati in 
questa guida. Mario Schifano, altro artista coinvolto da Celant nelle mostre sull’arte italiana, ma legato 
alla pittura sin dall’inizio degli anni Sessanta, registra +82%, Piero Manzoni, anch’egli nelle mostre 
firmate da Celant, solo +37%, ma è probabile che le valutazioni delle sue opere fossero salite prima 
del 1982; a Nespolo viene attribuito +92% mentre Beuys, che ha costituito un punto di riferimento 
per i poveristi e per molti artisti degli anni Sessanta e Settanta e che aveva partecipato a manifestazioni 
d’avanguardia destinare a entrare nella storia come When Attitudes Becomes Form ha +62%. Sol 
Lewitt, in anni di pittura, vanta un incremento del +90%, quasi uguale al +91% di Yves Klein e anche 


altri americani registrano dati alti sul mercato italiano: Jim Dine +94%, Jasper Johns +106% e Andy 


* Ibidem, p. 39 


825 


Coleccionismo, Mecenazgo y Mercado Artístico: Silvia Sara Cammarata 


su proyección en Europa y América 


Warhol +82%”. Confronti con artisti delle generazioni passate, le cui quotazioni erano probabilmente 
salite nei decenni precedenti, rischierebbero di essere fuorvianti. È possibile che questi dati registrino 
solo il fisiologico aumento di prezzo di artisti ormai famosi e li si fornisce qui, per completezza, in 
attesa di ulteriori e più capillari informazioni con cui metterli a sistema. 

La serie delle mostre sull’arte e la cultura italiane arrivò a un punto di snodo al Guggenheim 
Museum di New York, 13 anni dopo l’appuntamento parigino, con la mostra The Italian 
Metamorphosis, 1943-1968 in cui furono esposti, insieme alle arti visive al cinema alla letteratura e al 
giornalismo anche pezzi di design, gioielli e abiti d'alta moda, realizzando, ampliato e aggiornato 
(modificando Parco cronologico di riferimento), il progetto iniziale di /denuté italienne. 
Nell’esposizione americana del 1994 Parte, non solo l'Arte Povera, era presentata sullo stesso piano 
del cinema, della letteratura, dell’architettura, ma anche del design e della moda. I detrattori di questo 
percorso potrebbero voler intendere che, nell’arco di pochi decenni, Celant sia passato dal rifiuto 
della natura merceologica dell’arte alla giustapposizione di questa con manufatti schiettamente 
commerciali, come le scarpe firmate da Salvatore Ferragamo”. Non è questo che si vuole 
argomentare qui. Al contrario, un’operazione così complessa va letta probabilmente come un 
tentativo di rendere in mostra un contesto culturale quanto più possibile articolato, di cui la moda 
può fare parte e che, potenzialmente, ambirebbe a includere tutto. Quel che invece si cerca di 
evidenziare è che l’esposizione dell’arte italiana (e tra questa, dell'Arte Povera) in mostre così 
concepite, l’ha portata ad essere parte integrante dell’immaginario del Made in Italy, concorrendo a 
costruirlo e modificarlo. Si tratta di un rapporto con il mercato molto più indiretto rispetto a quello 


con le gallerie, ma non meno interessante e altrettanto degno di analisi rispetto al primo. 


* Queste percentuali sembrano non essere pienamente attendibili dal punto di vista scientifico, poiché, per esempio, chi 
le calcola non dichiara se tiene o meno in considerazione l’incidenza dell’inflazione, che in quegli anni era tutt'altro che 
marginale e può avere perciò un impatto significativo sull’interpretazione di questi dati. 


” CELANT Germano, The Italian Metamorphosis, 1943-1968 (catalogo della mostra, New York), New York, 1994. 
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